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Vorwort. 


Die von mir für „Unſere Zeit, Jahrbuch zum 
Converſations⸗Lexikon“ (Bd. 6, S. 81— 101) gelieferte 
biographiſche Skizze den Freunden der verewigten Künſt— 
lerin in breiterer Ausführung vorzulegen, iſt die Ab— 
ſicht dieſer Blätter. Der Verfaſſer war ſo glücklich, 
mancherlei Material darin verarbeiten zu können, das 
ihm bei jenem Artikel noch nicht zugänglich geweſen, 
und er unterläßt es nicht, insbeſondere dem Schwager 
der Verſtorbenen, Herrn Emil Devrient zu Dresden, 
ferner den Herren Richard Kießling und Profeſſor 
Auguſt Kahlert zu Breslau, ſowie dem Pianiſten und 
Componiſten Herrn Jakob Roſenhain zu Paris und 
dem muſikaliſchen Kritiker Mr. Henry Chorley in Lon— 
don für ihre freundliche Unterſtützung hierdurch öffentlich 
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feinen verbindlichſten Dank auszusprechen. Nach den 
werthvollen Mittheilungen der gedachten Herren und 
eigenen genauen Nachforſchungen iſt das Detail dieſes 
Künſtlerlebens in vielen Punkten berichtigt und aufgeklärt 
worden. Dem Intereſſe für die neuere Geſchichte der 
Oper glaubte ich hierdurch einen nicht unerheblichen Stoff 
darzubieten. 


Breslau, im December 1862. 


Der Verfaſſer. 
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Behandlung des Gegenſtandes. Literariſche Hülfsmittel. Claire 
von Glümer. Fanny Lewald. Friedrich Tietz. Ludwig Rellſtab. 
Hector Berlioz. Henry Chorley. 


Das an Glanz und Elend, an grellen Contraſten, 
ſchönſtem Wohllaut und ſchneidenſten Disharmonien ſo reiche 
Leben der unlängſt erſt von der Erde geſchiedenen großen 
dramatiſchen Sängerin zu ſchildern, iſt keine ganz leichte Auf- 
gabe, jo viel auch von Freunden und Verehrern der Künſt⸗ 
lerin für dieſen Zweck bereits vorgearbeitet ſein mag, und 
fo lebendig auch der imponirende Eindruck ihrer Perſön— 
lichkeit und ihrer Kunſt uns ſelbſt noch vor Augen ſteht. 
Ein Künſtlerleben und namentlich die naturgemäß unabläſſig 
im Wogenbrande der gewaltigſten Aufregungen dahinrollende 
Laufbahn eines genialen theatraliſchen Darſtellers iſt ein My⸗ 
ſterium, deſſen Enthüllung zu häufig nur zur Befriedigung 
lüſterner Neugierde dient, die traurigen Annalen der Ge— 
ſchichte menſchlicher Miſere zwar um manches merkwürdige 
Blatt bereichert, in den meiſten Fällen aber blos dazu bei- 
trägt, das ideale Bild, welches ſich unſere Phantaſie nach 
den Schöpfungen des Künſtlers von der Perſönlichkeit deſſelben 
gemacht, zu zerſtören oder doch ſeines ſchönſten Zaubers zu 
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entkleiden. Wie man mit Recht behauptet, kein Menſch ſei 
groß vor ſeinem Kammerdiener, ſo ſchrumpft auch vielerlei, 
was die ferner ſtehende Welt ſich als hocherhaben und göttlich 
gedacht, vor der Lupe des kritiſchen Biographen zu einem 
recht ärmlich menſchlichen Nichts zuſammen; denn wer ein 
ſolches Leben beſchreibt, der hat es ja neben dem Künſtler 
auch mit dem Menſchen zu thun, und dieſer hält nicht immer 
was jener verſpricht. Sind doch künſtleriſche Leiſtungen ſtets 
mitbedingt durch die in einem eigenthümlichen Lebensgange 
entwickelte Individualität des Menſchen; man kann daher 
nicht wohl verſuchen, die erſtern zu charakteriſiren, ohne zu⸗ 
gleich auf die letztere näher einzugehen und nach dem Zu- 
ſammenhang beider zu fragen. Um aber bei dieſer Opera⸗ 
tion dem Künſtler gerecht zu bleiben und dennoch der Wahr⸗ 
heit überall die Ehre zu geben, wird ſich eine gewiſſe Dis⸗ 
eretion in allen denjenigen Momenten der Biographie von 
ſelbſt empfehlen, welche zum Verſtändniß der mit möglichſter 
Klarheit und Eindringlichkeit zu ſchildernden künſtleriſchen 
Perſönlichkeit nicht unbedingt erforderlich ſind. Uns wenig⸗ 
ſtens geſtatte man, in der folgenden Darſtellung nach dieſem 
Grundſatze zu verfahren. 

Das Leben unſerer Künſtlerin iſt bisjetzt, ſoviel uns 
bekannt, mit einiger Ausführlichkeit nur erſt einmal, und 
zwar bald nach ihrem Tode, von Claire von Glümer 
unter dem Titel „Erinnerungen an Wilhelmine Schröder⸗ 
Devrient“ in der „Gartenlaube“ geſchildert worden.“) Das 
in dieſen „Erinnerungen“ verarbeitete Material iſt reich⸗ 


*) Soeben, da unſere Arbeit der Preſſe überliefert wird, er⸗ 
ſcheinen die von Glümer'ſchen „Erinnerungen“ erweitert unter dem 
obigen Titel in Buchform bei J. A. Barth in Leipzig. 
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haltig und inſofern ſchätzenswerth, als es zum Theil auf 
eigenen, allerdings nicht immer zuverläſſigen und Did- 
tung und Wahrheit in ziemlich handgreiflicher Weiſe unter— 
einander mengenden Aufzeichnungen der Verſtorbenen, zum 
Theil auf den Beobachtungen eines längern vertrauten Um⸗ 
gangs mit derſelben beruht; wenn wir daher auch nicht an- 
ſtehen werden, mancherlei aus dieſer Quelle zu ſchöpfen, ohne 
große Vorſicht dürfen wir ſie nicht gebrauchen, denn das 
Meiſte dieſer an ſich recht intereſſanten und lesbaren Mit- 
theilungen hält vor der kritiſchen Forſchung nicht Stich und 
trägt überdies hier und da eine Färbung an ſich, welche der 
bewundernden Freundſchaft gern verziehen wird, dem ſtrengen 
Sinne des Hiſtorikers aber keine Genüge leiſtet. Ferner hat 
Fanny Lewald in Nr. 81 und 83 der berliner „Natio⸗ 
nal⸗Zeitung“ (Jahrgang 1860) als vorläufiges Bruchſtück aus 
ihrer 1861 erſchienenen „Lebensgeſchichte“ eine gleichfalls auf 
Selbſterlebniſſen baſirte Charakteriſtik der Künſtlerin geliefert, 
in welcher zwar, was die Analyſe ihrer Hauptrollen anlangt, 
die zu ſolcher Aufgabe nöthige muſikaliſche Einſicht ungern 
vermißt, doch aber zu dem Porträt der hervorragenden 
Perſönlichkeit mancher der Natur mit feiner Beobachtungsgabe 
abgelauſchte Zug beigeſteuert wird, den wir uns nicht ent⸗ 
gehen laſſen dürfen. Aehnliche „Erinnerungsſkizzen“, bei 
denen der hiſtoriſche Sinn hinter dem Tone freundſchaftlicher 
Zuneigung zurücktritt, veröffentlichte Friedrich Tietz unter 
dem Titel „Wilhelmine Schröder-Devrient“ in Nr. 31 der 
„Voß'ſchen Zeitung“ vom 5. Februar 1860 (Erſte Beilage). 
Daß der Verfaſſer bei dieſer Arbeit, die namentlich mancherlei 
chronologiſche Irrthümer enthält, nicht etwas ſorgfältiger zu 
Werke gegangen, iſt um ſo mehr zu bedauern, als er zu der 
Künſtlerin in genauern Beziehungen geſtanden, ja ſelbſt 1829 
1 * 
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ein ganzes Jahr zu Dresden in ihrer Nähe gelebt hat. 
Einzelnes aus den Tietz'ſchen Mittheilungen iſt von Frau 
von Glümer in ihre „Erinnerungen“ aufgenommen wor⸗ 
den. — Früher ſchon hatten die im „Converſations-Lexikon 
der neueſten Zeit und Literatur“ (Leipzig 1834), IV, 207— 
210, im Schilling'ſchen „Univerſal-Lexikon der Tonkunſt“ 
(Stuttgart 1838), VI, 260 — 262, und im „Allgemeinen 
Theater-Lexikon“ von Herloßſohn, Marggraff u. a. (Alten⸗ 
burg und Leipzig 1846), III, 7—11, unter „Schröder“ oder 
„Devrient“ enthaltenen Artikel die hauptſächlichſten Momente 
ihres Lebens zu ſkizziren und eine Analyſe ihrer Kunſt zu 
geben verſucht. Die in den erſtgedachten beiden Werken be- 
findlichen ſehr oft wörtlich übereinſtimmenden Aufſätze find 
von Ludwig Rellſtab, welcher der Sängerin damals mit 
warmer Verehrung huldigte und ihr auch in einer ſeiner 
letzten journaliſtiſchen Arbeiten (ſ. Nr. 14— 16 des „Deut⸗ 
ſchen Theater-Archiv“, Berlin 1860) einen, wenn auch ob⸗ 
jectiver gehaltenen, ſo doch immer noch von lebhafteſter Be⸗ 
geifterung für die Heimgegangene zeugenden Nachruf gewidmet 
hat. Das Beſte, Ausführlichſte und Gediegenſte aber, was 
der langjährige muſikaliſche Referent der „Voß'ſchen Zeitung“ 
über die Künſtlerin geſchrieben, findet ſich in einem langen 
Aufſatze, der ihren Namen trägt und für den erſten Jahr⸗ 
gang der Robert Schumann'ſchen „Neuen Leipziger Zeitſchrift 
für Muſik“ (1834, Nr. 47— 54, 57 und 58) geliefert wurde. 
Dieſen mit anziehender Friſche geſchriebenen Artikel hat der 
Verfaſſer mit einem kurzen vervollſtändigenden Anhange in 
ſeinen zu Leipzig bei F. A. Brockhaus erſchienenen „Geſam⸗ 
melten Schriften“ (Neue wohlfeile Ausgabe, Bd. 9, vom 
Jahre 1860, S. 365 — 415) aufs neue abdrucken laſſen 
und ſo mit Recht dafür geſorgt, daß derſelbe nicht in Ver⸗ 
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geſſenheit gerathe. Die Laufbahn der Künſtlerin iſt darin 
zwar nicht bis ans Ende verfolgt, und namentlich ſind einige 
ſehr hervorragende Schöpfungen aus der letzten Periode ihres 
theatraliſchen Wirkens von 1835 —47 entweder ganz un- 
beſprochen geblieben, oder wie „Norma“ und „Valentine“ in 
dem gedachten Anhange nur flüchtig noch berührt worden; 
für dieſen Mangel wird man indeſſen durch die faſt durch— 
gehends bewährte Einſicht und Unparteilichkeit des Urtheils 
reichlich entſchädigt, womit der Siegeslauf der Sängerin von 
den erſten Anfängen bis auf die Sonnenhöhe ihres künſt— 
leriſchen Wirkens geſchildert iſt, und wir konnten uns daher 
aus dieſer Arbeit weit mehr wirkliche kritiſche Goldkörner für 
die nachfolgende Darſtellung zu Nutze machen, als aus den 
zahlloſen Tagesreferaten, die Rellſtab von 1828 ab der 
Künſtlerin in den Spalten der „Voß'ſchen Zeitung“ gewidmet 
und wovon er die gewichtigſten im zwanzigſten Bande ſeiner 
„Geſammelten Schriften“, S. 96— 102, 167—182, 253 — 
264, hat wieder abdrucken laſſen. 

Auch den wichtigſten Richterſprüchen, welche das Aus— 
land über die Sängerin gefällt hat, haben wir eine Stelle 
in unſerer Arbeit einräumen zu müſſen geglaubt. In dieſer 
Beziehung ſchienen uns namentlich Hector Berlioz und 
Henry Chorley, ſeit 1834 muſikaliſcher Referent für das 
jo gediegene londoner „Athenaeum“, alle Beachtung zu 
verdienen, und es find des erſtern Briefe über deutſche Mu— 
ſikzuſtände („Journal des Débats“, October 1843, Brief 5, 
7 und 8) ſowie des letztern intereſſante Schriften: „Modern 
german music, recollections and criticisms“ (London 1854), 
I, 298, 299, 341 348, 352) und „Thirty, years’ mu- 
sical recollections“ (London 1862), I, 44, 55—58, von 
uns um ſo gewiſſenhafter benutzt worden, als die Urtheile 
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von Mitgliedern des kritiſchen Areopags zu Paris und Lon- 
don ſchon aus dem Grunde beſonders ſchwer wiegen, weil 
ſolche Männer, ſtets gewohnt, in jenen Weltplätzen die aller 
ausgezeichnetſten künſtleriſchen Erſcheinungen zu hören und zu 
richten, natürlich mit ganz anderm kritiſchen Maße meſſen 
können als unſere gewöhnlichen deutſchen Lokalrecenſenten. 
Wo das Urtheil der erſtern etwa von dem unſerigen abweicht, 
genügt es gewiß nicht, daſſelbe mit der leider bei uns nur 
zu oft gehörten Phraſe: „Was verſteht ſolch ein Ausländer 
von deutſcher Kunſt!?“ zurückzuweiſen, da vielmehr die feinen 
Köpfe von der Seine und Themſe völlig in ihrem Rechte wä⸗ 
ren, wenn ſie auf eine ſo vornehm thuende Abfertigung mit der 
Gegenfrage antworteten: „Wie will überhaupt jemand über aus⸗ 
übende Kunſt urtheilen, der nichts geſehen und gehört hat, alſo 
auch nicht zu vergleichen vermag!?“ — Endlich hat auch 
das reiche Material, welches die über Wilhelmine Schröder- 
Devrient während einer faſt vierzigjährigen Theaterlaufbahn 
von großen und kleinen Geiſtern geſchriebenen Recenſionen 
und Tageskritiken zu ihrer Würdigung enthalten, nicht un⸗ 
benutzt bleiben dürfen, und wir haben gar manchen Aus⸗ 
ſpruch achtbarer Feuilletoniſten in unſere biographiſche Skizze 
um ſo dankbarer aufgenommen, als gerade von den glän⸗ 
zendſten Rollen der Sängerin einige, wie z. B. Lady Mac⸗ 
beth in Chelard's „Macbeth“, Veſtalin und Desdemona, 
unſerer perſönlichen Kenntnißnahme leider entgangen, wir in 
dieſer Beziehung alſo ſchlechterdings genöthigt geweſen ſind, 
uns an fremde Urtheile anzulehnen. 


Erstes Vapitel. 
Das Schanuſpielerkind. 


Wilhelminens Jugendgeſchichte, von ihr ſelbſt erzählt. Die Aeltern. 
Die kleine Tänzerin in Hamburg, auf der Wanderſchaft, in Prag 
und Wien. Das Horſchelt'ſche Kinderballet. Häusliche Erziehung. 
Berichtigungen nach Richard Kießling's „Collectaneen“ und nach 
genaueſten Familiennachrichten. 
(1804 — 1818.) 


Die von Frau von Glümer leider wol nur auszugs⸗ 
weiſe mitgetheilten autobiographiſchen Aufzeichnungen der 
großen Künſtlerin ſchildern das erſte Stadium ihrer Ent⸗ 
wickelung, das Schauſpielerkind Wilhelmine Schrö— 
der mit ſo pikanter Friſche, daß wir uns nicht verſagen 
können, auch den gegenwärtigen biographiſchen Verſuch mit 
der vollſtändigen Mittheilung jenes merkwürdigen Fragments 
zu beginnen, zumal daſſelbe zugleich ein ſehr beredtes Zeugniß 
für die ſeltene ſchriftliche Darſtellungsgabe unſerer Heldin lie⸗ 
fert. Freilich aber darf hierbei nicht verſchwiegen werden, 
daß Frau von Glümer unrecht daran gethan, die intereſ— 
ſanten Memoiren, als lauter baare Münze enthaltend, dem 
Publikum vorzulegen, während in der That nur ein ſehr 
geringer Grad kritiſcher Schärfe dazu gehört, um ſofort inne 
zu werden, daß die lebhafte Phantaſie der Künſtlerin aus 


8 Erſtes Kapitel. Das Schauſpielerkind. 


ihrer Jugendgeſchichte einen kleinen Roman zu machen beliebte, 
in welchem ſich kaum eine einzige Thatſache ganz ſo, wie ſie 
dieſelbe ausmalt, zugetragen hat. Wir müſſen uns deshalb 
vorbehalten, auf die nicht wenigen Punkte ſpäter noch einmal 
zurückzukommen, welche entſchieden einer Berichtigung be⸗ 
dürfen, werden aber die letztere, um dem Leſer den äſtheti⸗ 
ſchen Genuß an dem reizenden Geplauder der Memoiren⸗ 
ſchreiberin nicht zu trüben, bis nach den letzten Gänſefüßchen 
aufſparen. 
Wilhelmine alſo theilt uns ihre Jugendgeſchichte wie 
folgt mit. | | 
„Ich bin zu Hamburg den 6. December 1804 *) geboren. 
Hätten wir damals noch in einem Zeitalter gelebt, wo die 
Zeichen des Himmels als Glück oder Unglück bringend ge— 
deutet wurden, ſo hätte die Stunde meiner Geburt den 
größten Anlaß dazu gegeben, denn es ereignete ſich das ſel— 
tene Phänomen, daß es bei undurchdringlichem Schneegeſtöber 
heftig donnerte und blitzte. f 
„Während dieſes Aufruhrs der Elemente erblickte ich 
das Licht der Welt und erfüllte das beſcheidene kleine Haus 


*) Alſo nicht am 6. October 1805, wie man meiſtens lieſt. 
Sie war die älteſte unter vier Geſchwiſtern: Eliſabeth (Betty), 
die, früher ebenfalls eine hauptſachlich im Soubrettenfache beliebte 
und gar nicht unbedeutende Sängerin, den hamburger Arzt Dr. 
Schmidt, einen Sohn des bekannnten dortigen Theaterentrepreneurs 
Friedrich Ludwig Schmidt (geſtorben 1841), heirathete und noch in 
Hamburg lebt; Auguſte, verehelichte Frau Dr. Schlönbach, noch 
heute am koburger Hoftheater im Fache der Anſtandsdamen ange⸗ 
ſtellt, und Alexander, Hauptmann erſter Klaſſe im königlich bai- 
riſchen Infanterieregiment Prinz Karl, der, ſeit einigen Jahren wegen 
Kränklichkeit penſionirt, mit der jetzt einundachtzigjährigen Mutter 
in München lebt. Die Ehe der Aeltern wurde 1804 geſchloſſen. 
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meiner Aeltern mit einem dreiſtündigen Wehegeſchrei, das meinen 
armen Vater endlich zu dem verzweiflungsvollen Ausruf ge— 
trieben haben ſoll: «Werft den Balg zum Fenſter hinaus!» 
worauf er von dem Hausarzt die prophetiſche Antwort er— 
hielt: „Seien Sie ruhig, lieber Schröder, das gibt eine gute 
Sängerin.» 

„Wer meine Mutter war, ift der civiliſirten Welt be- 
kannt. Sie hieß Sophie Schröder. Mein Vater, Fried— 
rich Schröder, war zu ſeiner Zeit eine hervorragende und 
allgemein beliebte Perſönlichkeit in der Theaterwelt. Seine 
Begabung als Künſtler muß aber doch nicht eminent geweſen 
ſein, denn ſein Name iſt nicht auf die Nachwelt übergegangen. 
Er war ein ſehr ſchöner Mann, hoch und ſchlank gewachſen, 
mit einer herrlichen Baritonſtimme begabt und für ſeine Epoche 
ein ausgezeichneter Sänger. Er war beſonders als Don 
Juan beliebt und der erſte, der dieſe Rolle in deutſcher 
Sprache ſang. | 

„Mit meinen erſten Erinnerungen breiten ſich auch ſchon 
dunkle Schatten über mein Leben, die noch jetzt, indem ich 
dieſes niederſchreibe, ihre düſtern Reflexe in meine Seele 
werfen. 5 5 

„Mit meinem vierten Jahre begann für mich die Zeit 
der Arbeit, und ich mußte früh im Leben anfangen, mir mein 
Brot zu verdienen. Damals zog die berühmte Kobler'ſche 
Tänzergeſellſchaft durch Deutſchland; fie kam auch nach Ham— 
burg und machte dort ganz beſonderes Glück. Meine Mutter, 
leicht empfänglich und von einer Idee hingeriſſen, war ſchnell 
entſchloſſen und beſtimmte mich zu einer Tänzerin. 

„Mein Tanzlehrer war ein Afrikaner; aus ſeiner Heimat 
nach Frankreich verſchlagen, in Paris unter das Corps de 
ballet gerathen, kam er ſpäter nach Hamburg, wo er Unter— 
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richt gab. Dieſer Mann, Lin dau mit Namen, war nicht 
gerade von böſem Charakter, aber heftig, ſtreng, oft ſogar 
grauſam. 

„Ich denke noch mit Schrecken an die Strafen zurück, 
die er mir zudictirte. Eine derſelben war z. B., daß er in 
den Haken am Plafond, der beſtimmt war, den Kronleuchter 
zu tragen, ein Seil befeſtigte, unten eine Schlinge machte, 
den einen Fuß hineinlegte, ſodaß ich das Bein horizontal 
von mir ſtrecken mußte, während er den andern Fuß in das 
Bret einſetzte, in das man damals eingezwängt wurde, um 
auswärts gehen zu lernen. Dabei mußte ich beide Arme 
horizontal ausſtrecken und in dieſer Stellung ſo lange ſtehen 
bleiben, als er es für gut befand. Erlahmten meine kleinen 
Arme oder brachen meine Beine zuſammen, ſo bekam ich 
einen empfindlichen Schlag mit dem Fiedelbogen — er ſpielte 
die Violine zu meinem Tanz — auf die Hand oder an die 
Fußknöchel. War ich endlich aus dieſer Tortur befreit, fo 
ſank ich oft kraftlos zuſammen und konnte mich ſtundenlang 
nicht erholen. Machte ich aber meine kleinen Sprünge zu 
ſeiner Zufriedenheit, jo überhäufte er mich mit Liebkoſungen⸗ 
und konnte wie ein Kind mit mir ſpielen. 

„Ich mochte etwas über fünf Jahre alt ſein, als ich 
weit genug war, um öffentlich tanzen zu können, und jo 
debutirte ich denn mit einem Pas de chäle und einem eng⸗ 
liſchen Matroſentanz, ein Filzhütchen mit blauen Bändern 
auf dem Kopfe und Schuhe mit Holzſohlen an den Füßen. 
Von dieſem erſten Auftreten iſt mir nur noch erinnerlich, daß 
das Publikum dem kleinen gewandten Aeffchen zujauchzte, daß 
mein Lehrer ſehr beglückt war und daß mich mein Vater auf 
ſeinen Armen nach Hauſe trug. Meine Mutter hatte mir 
vor Beginn des Tanzes, je nachdem ich meine Sachen machen 


Die Heine Tänzerin in Hamburg. 11 


würde, eine hübſche Puppe oder Prügel in Ausſicht geftellt 
— und gewiß war es die Angſt, die meine kleinen Glieder 
leicht und gelenkig machte, denn die Schläge meiner Mutter 
thaten weh. | 
„So vergingen einige Jahre, in denen ich neben meine 

Tanz auch zu Kinderrollen verwendet wurde. Von meinem 
Schulunterricht wüßte ich nichts zu ſagen. Er war jeden— 
falls ſehr mangelhaft, wie ich denn überhaupt bis zu meinem 
zwölften Jahre zu keinem andern Studium ernſthaft ange— 
halten wurde, als zum Tanz. Aber meine Phantaſie war 
ſchon damals ſehr angeregt. Meine Thätigkeit ſowol wie der 
häufige Beſuch des Theaters regte mich zu allerlei phanta— 
ſtiſchen Spielen an. Ich ſuchte mir allerhand bunte Lappen 
und ſonſtigen glänzenden Theaterſchmuck zu verſchaffen, ſchlich 
damit auf den Boden unſers Hauſes, aus deſſen Hinterfenſter 
man die Ausſicht auf den Dammthorwall hatte, behängte 
mich nach Möglichkeit mit meinen bunten Herrlichkeiten und 
führte dann ſelbſterfundene Monologe oder auch ganze Stücke 
auf, die ich mit lauter Stimme vortrug. Häufig wurde da— 
durch mein Aufenthalt verrathen, und ich wurde aufs un— 
ſanfteſte aus meiner Begeiſterung geweckt, indem man mich 
in die Kinderſtube zurückjagte. 

„Beſonders war es die Jungfrau von Orleans, die 
mich begeiſterte. Da wurde von Papier ein Panzer und 
ein Helm fabrizirt; irgendein Stock, woran ein Tuch befeſtigt 
war, diente als Fahne, ein zweiter Stock als Schwert, und 
ſo ausgerüſtet ging es in die Schlacht. Vermochte ich meinen 
Gefühlen keinen Ausdruck zu geben, jo verſank ich in träu⸗ 
meriſches Hinbrüten, ſaß oft ſtundenlang in einer Ecke des 
Bodens hingekauert, die Elnbogen auf die Knie geſtützt, den 
Kopf in die Hand gedrückt — und dichtete. 
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„Wie ſchon erwähnt, hatte man aus dem Hinterfenſter 
des Hauſes den freien Blick auf den Wall. Eines Morgens 
gingen Vater, Mutter, Geſchwiſter und Mägde auf den 
Boden, um die Freiwilligen zu ſehen, die ſich auf dem 
Dammthorwall zum Abmarſch verſammelt hatten. Der 
deutſche Freiheitskrieg begann, und wer nur einen Torniſter, 
einen Säbel tragen konnte, zog hin, Blut und Leben für 
Gott und Vaterland zu laſſen. 

„Unter dieſer begeiſterten Schar waren Knaben von 
vierzehn bis funfzehn Jahren. Einer derſelben, der Sohn 
eines Schauſpielers, mit dem mein Vater häufig verkehrte, 
war lange Zeit unſer Spielkamerad geweſen. Ich war die 
erſte, die unſern jungen Freund in ſeiner kriegeriſchen Rüſtung 
entdeckte, rief ihn bei ſeinem Namen, und er winkte freundlich 
zu uns herauf. Erſt wußte ich nicht was vorging; als aber 
das Commandowort zum Abmarſch gegeben wurde, der Zug 
ſich in Bewegung ſetzte, und Väter, Mütter, Schweſtern und 
Brüder laut weinend nebenher gingen, fragte ich meinen 
Vater: «Wohin geht der Ludwig ?» 

„In die Schlachtv, gab er mir zur Antwort. Da 
ſtarrte ich ihn an wie vom Donner gerührt, ſchrie endlich 
laut auf: Ich will mit!» und machte Miene, mein Vor⸗ 
haben auszuführen. Natürlich wurde ich mit Gewalt zurüd- 
gehalten, und da ich keine Möglichkeit ſah fortzukommen, 
warf ich mich heulend zur Erde, tobte und ſchrie und war 
durch nichts zu beruhigen. Tagelang war ich wie ver— 
nichtet, ſchlich immer auf den Boden und ſtand da, mit dem 
Kopfe ans Fenſter gelehnt, und ſchaute nach der Himmels⸗ 
gegend, wo mein junger Schulkamerad verſchwunden war. 
Nun ſpielte ich erſt recht Jungfrau von Orleans, und mein 
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Papierhelm kam kaum von meinem Haupte, mein hölzernes 
Schwert kaum von meiner Seite. 

„Das Kriegsgetümmel, unter welchem Hamburg da- 
mals) litt, ſollte auch auf das Schickſal meiner Aeltern 
einen entſcheidenden Einfluß haben. Während der Beſetzung 
der Stadt durch General Tettenborn hatte meine Mutter 
in dem Gelegenheitsſtück Die Ruſſen in Deutſchlande eine 
ruſſiſche Cocarde auf der Bruſt getragen. Als darauf Da— 
vouſt einrückte, verlangte er, daß nun mit der franzöſiſchen 
Cocarde geſpielt würde. Meine Mutter zögerte lange, dieſem 
Befehl zu gehorchen, und als ſie nicht mehr ausweichen 
konnte, erſchien ſie — zum Gelächter des ganzen Publikums 
— mit einer tellergroßen blauweißrothen Cocarde. Sie 
wurde in Anklageſtand verſetzt und ſollte als Gefangene nach 
Frankreich geſchleppt werden. Wir mußten flüchten, und ich 
erinnere mich, daß meine größte Sorge war, die Franzoſen 
könnten mir meine Puppe wegnehmen, weshalb ich ſie aufs 
ängſtlichſte unter meiner Schärpe verbarg. 

„Inmitten der Kriegsunruhen zogen meine Aeltern nun 
mit vier kleinen Kindern einer ungewiſſen Zukunft entgegen. 
Sie zogen erſt durch Norddeutſchland, gingen ſpäter an den 
Rhein, kamen nach Frankfurt und machten die Schreckniſſe 
der Schlacht von Hanau mit. Dann wendeten ſie ſich nach 
Prag, und hier wurde ihnen endlich wieder — unter Liebich 
— ein längeres Engagement zu Theil. Auf allen dieſen 
Streifereien mußten ich und meine jüngere Schweſter Betty, 
die in den letzten Jahren auch tanzen gelernt hatte, durch 
unſere kleinen Sprünge das tägliche Brot verdienen helfen. 
Damit mag es übrigens zu dieſer Zeit knapp genug beſtellt 


) 1813. 
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geweſen ſein, denn meine Aeltern hatten auch in Hamburg 
nur geringe Gage bezogen. Damals bekamen die ausgezeich- 
netſten Künſtler nicht ſoviel wie jetzt die größte Mittel⸗ 
mäßigkeit. 

„So kamen wir unter mancherlei Beſchwerden und 
immer vom Kriegsgetümmel begleitet nach Prag, wo meine 
Aeltern mehrere Jahre blieben, und von wo aus ſich haupt⸗ 
ſächlich der Künſtlerruhm meiner Mutter verbreitete. Wir 
Kinder wurden dem Kinderballet beigegeben, das damals 
unter einer Madame Horſchelt in Prag florirte und ſpäter 
von ihrem Sohne nach Wien verpflanzt wurde. Die Rück⸗ 
erinnerung an dieſe Zeit krampft mir noch heute das Herz 
zuſammen. Wir waren der roheſten Behandlung ausgeſetzt, 
von den ſchlechteſten Beiſpielen umgeben und lernten nichts . 
als tanzen und dumme Streiche. 

„Aus dieſer Zeit taucht die Erinnerung an zwei be⸗ 
deutende Perſönlichkeiten in mir auf: an Karl Maria von 
Weber, der damals?“) in Prag Kapellmeiſter und mit feiner 
ſpätern Gattin, Karoline Brand — einer ausgezeichneten 
Darſtellerin im Soubrettenfache — verlobt war, und an 
Rahel Robert, ſpäter Varnhagen's Frau, die viel mit mei⸗ 
ner Mutter verkehrte. Zu meinen liebſten Erinnerungen aus 
der Kindheit gehört aber die ruhige Zeit, die wir Kinder 
mit meinem Vater allein verlebten, während meine Mutter 
nach zweijährigem Aufenthalt in Prag einem Rufe zum 
Gaſtſpiel in Wien gefolgt war, welches ſpäter ein Engage⸗ 
ment im Burgtheater nach ſich zog. Ich kann nie ohne 
Rührung daran denken, mit welcher Umſicht, Sorgfalt und 
Güte ſich der Vater unſerer körperlichen und geiſtigen Pflege 


*) Von 181314. 
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annahm. Wie oft bin ich mitten in der Nacht davon er— 
wacht, daß er vor unſere Betten kam, um ſich von unſerm 
gefunden Schlafe zu überzeugen, und mit welcher milden 
Feſtigkeit ſuchte er unſere Wildheit zu zügeln, uns an Ord— 
nung und Regelmäßigkeit zu gewöhnen! O, wäre mir dieſer 
Vater nicht zu einer Zeit durch den Tod entriſſen, wo ich 
ſeiner ſo ſehr bedurfte, wie ganz anders wäre es wol mit 
mir geworden! Aber eine liebende Hand ſollte mir nicht den 
Lebenspfad ebnen, ſondern wie im wilden Strom ſollte ich 
über Klippen und Abgründe dahinjagen — ob Herz und 
Seele mir oft auch brechen wollten wie die hochaufſchäumen— 
den Wellen. | 

»Bald*) folgten wir der Mutter nach Wien, wo auch 
mein Vater eine kleine untergeordnete Stellung am Burg- 
theater erhielt, und ich mit meinen beiden Schweſtern dem 
Balletmeiſter Horſchelt übergeben wurde. 

„Das wiener Kinderballet war damals weltberühmt 
und in Wahrheit auch das Reizendſte, Feenhafteſte, was 
man ſehen konnte. Horſchelt war ein Genie in ſeinem 
Fache, ein Menſch voller Phantaſie, der mit ſeiner Kin— 
derwelt wahrhaft Zauberhaftes leiſtete. Solange ich mit 
meinen Schweſtern bei dieſem Ballet war, blieben die Pro— 
ductionen noch in gewiſſen Grenzen und überſchritten auch 
die Kräfte der kleinen Künſtler nicht — wenigſtens was die 
Aufgaben ſelbſt betraf, — denn ſonſt war das Balletleben 
wol dazu gemacht, die Kräfte der armen Kinder aufzureiben. 
Ich erinnere mich, daß wir wochenlang, während ein neues 
Ballet einſtudirt wurde, um acht Uhr morgens zur Probe 
mußten und drei Uhr nachmittags erſt wieder nach Hauſe 


*) 1815. 
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kamen. Aber auch jetzt nur zu einer kurzen Ruhe, denn um 
ſieben Uhr abends begann die Probe aufs neue und dauerte 
oft ſo lange, daß wir erſt gegen ein Uhr nachts erſchöpft und 
ermattet, oft auch mit Spuren von Mishandlungen, in unſere 
Betten krochen, denn Horſchelt ſchlug unbarmherzig zu, um 
die Bande der kleinen Tänzer in Ordnung zu halten. 

„Ich war eins der anſtelligſten unter dieſen Kindern 
und avancirte ſehr bald zum erſten Liebhaber, den ich mit 
viel Grazie und Gewandtheit zu geben pflegte. Den erſten 
rauſchenden Applaus des überfüllten Theaters an der Wien 
erhielt ich in dem Ballet Das Waldmädchen », daſſelbe 
Sujet, das Weber unter dem Namen „Sylvana com⸗ 
ponirt hat. Ich hatte darin eine große Erzählung pantomi⸗ 
miſch vorzutragen. Die Handlung ſpielte in Rußland, ich 
war als Koſack gekleidet und mußte der Fürſtin — die von 
meiner Schweſter Betty gegeben wurde — die Meldung 
machen, der Fürſt-Gemahl habe ein wildes Mädchen im 
Walde gefunden; daſſelbe wäre nur durch Liſt, mittels eines 
Schlaftrunkes, zu überwältigen geweſen und ſolle nun, noch 
immer ſchlafend, ins Schloß gebracht werden. Den Fürſten 
gab der ſpäter berühmt gewordene berliner Tänzer Stull⸗ 
müller und das Waldmädchen, ein reizendes Kind von ſieben 
bis acht Jahren, Angioletta Mayer, die als e 
Mädchen nach München gekommen iſt. 

„Es folgten nach und nach eine Reihe von Ballets, 
die reizend erfunden waren und vollendet dargeſtellt wurden, 
aber immer in den Schranken der Kinderballets blieben. 
Eins der beliebteſten hieß «Die Wäſchermädchen » und er⸗ 
regte große Heiterkeit durch den Contraſt, daß alle dieſe 
ſchneeweißgekleideten Mädchen Schornſteinfeger zu Liebhabern 
hatten. Ich war der Anführer dieſer ſchwarzen Schar und 
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der Liebhaber des erſten Wäſchermädchens. Ihr Vater, ein 
alter ſtrenger Mann, widerſtrebte unſerer Liebe, aber endlich 
wird er dadurch erweicht, daß ich mich in den brennenden 
Schornſtein feines Hauſes ſtürze, das Feuer löſche und da= 
durch ſein Hab und Gut errette. Auf den Proben war ich 
ängſtlich, in den brennenden Schlot zu ſpringen, und mehr- 
mals mislung der Verſuch. Aber endlich verlor der Ballet- 
meiſter die Geduld, faßte mich beim Kragen und warf mich 
in den Schornſtein hinunter. Glücklicherweiſe fing mich der 
Theaterdiener auf, der die Flamme heraufblies, ſodaß ich 
ohne ernſte Beſchädigung davonkam. Nur mein Haar, das 
ich damals noch nach Knabenart trug, war verbrannt, ſodaß 
es ganz kurz abgeſchnitten werden mußte. Natürlich machte 
ich nun auf den nächſten Proben keine Umſtände mehr, ſon⸗ 
dern ſprang muthig in den brennenden Schlund. 

„Ich wurde ſehr bald der Liebling unſers Zuchtmei- 
ſters, der mich unter den ihm übergebenen Kindern als das 
gewandteſte und intelligenteſte erkannte. Beſonders leiſtete 
ich für ein Kind von zehn bis elf Jahren Bemerkenswerthes 
in der Mimik. Aber ſo gewandt, geſchmeidig und geſchickt 
ich war, ebenſo wild und unbändig war ich auch. Meine 
tollen Streiche haben mir zu jener Zeit viel Prügel einge— 
tragen, und ich war ſo ganz jungenhaft in meinen Neigungen 
und Manieren, daß man es aufgeben mußte, mich in Mäd- 
chenkleider zu ſtecken. War mir doch kein Baum zn hoch, 
kein Graben zu breit! — und ſo hingen gar oft die leichten 
Stoffe und langen Gewänder nach kurzer Zeit zum größten 
Theile in unkenntlichen Fetzen an Hecken oder Bäumen. 

„Aus dieſer Zeit iſt mir beſonders eine Scene in leben⸗ 
diger Erinnerung geblieben. Mein Vater war ein leiden 


ſchaftlicher Gärtner und pflegte den ſchönen Garten, der 


v. Wolzogen. 2 
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damals mit unſerer Wohnung verbunden war, mit großer 


Sorgfalt. Er war immer troſtlos, wenn ihm die Beete zer⸗ 
treten oder Blumen und Früchte abgepflückt wurden, was 
freilich — und zwar hauptſächlich von mir — oft genug 
geſchah. Im Garten ſtand ein prächtiger Birnbaum mit 
halbreifen Früchten beladen, und dieſe lockten mich ſo un⸗ 
widerſtehlich, daß ich mir eines Tages in der Dämmerſtunde 
alle Scrupel aus dem Sinne ſchlug und in die höchſten 
Zweige hinaufkletterte, weil ich da oben die goldigſten Birnen 
ſchimmern ſah, die ich mir denn auch vortrefflich ſchmecken 
ließ. Mein Vater, der gegen Abend immer noch, einen 
Gang durch den Garten machte, entdeckte mich da oben in 
meiner luftigen grünen Höhe, wo ich mich voll Uebermuth, 


hin- und herſchaukelte wie eine Pirole, die gegen Abend die 


höchſten Gipfel ſucht, um ihr Abendlied zu pfeifen. Ich 
glaube, ich habe da oben auch getrillert, ſonſt hätte mich 
mein Vater wol kaum entdecken können; aber er hatte mich 
geſehen, und nun ſollte ich herunterſteigen, um meine gerechte 
Strafe zu empfangen. Mir kam es jedoch ganz unglaublich 
vor, daß mein Vergnügen mit Schlägen endigen ſollte; ich 
erklärte rund heraus, daß ich meinen erhabenen Sitz, wo ich 
mich ſo ſicher fühlte, und wo ich dem warmen ſchönen Au⸗ 
guſtabend ſo ſelig in die glänzenden Augen geſehen hatte, 
nicht verlaſſen würde, wenn man mir nicht das Verſprechen 
vollſtändiger Verzeihung gäbe. Auf dieſe Capitulation wollte 


mein Vater nicht eingehen, ich wollte nicht davon ablaſſen. 


Meine Mutter war inzwiſchen als Succurs erſchienen, Ge⸗ 
ſchwiſter und Domeſtiken waren auch gekommen, um den 


Ausgang mit anzuſehen — ich blieb unerſchütterlich. Endlich 


zogen ſich alle zurück, in der Hoffnung wahrſcheinlich, daß 
ich beim Einbruch der Dunkelheit freiwillig herunterſteigen 
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und mich der Strafe unterwerfen würde — aber ſie irrten 
ſich! Es wurde Nacht, ein leichter Wind bewegte die Blätter 
meines Baumes; der Mond ging auf und ergoß eine magiſche 
Helle über den ganzen Garten. Schon damals traten ſcharfe 
Contraſte in meinem Weſen hervor. So wild und unbändig 
ich gewöhnlich war, ſo bewegte eine ſtille klare Mondnacht 
meine junge Seele doch ſchon damals bis in die tiefſten 
Tiefen. Bange und frohe Ahnungen ſtiegen in mir empor; 
ich wiegte mich in märchenhaften Träumen da oben in meinen 
Wipfeln und hatte die Welt unter mir vergeſſen. Aber 
plötzlich mahnte mich die nahe Thurmuhr, die eben Mitter- 
nacht ſchlug, an die Geiſterſtunde, und nun überfiel mich eine 
kindiſche Angſt. Ich erwartete jeden Augenblick Elfen und 
Feen zwiſchen den Zweigen hervorrauſchen zu ſehen, um ihre 
Mondſcheintänze zu beginnen. Glücklicherweiſe machte die 
Stimme meines Vaters dieſer Furcht vor Geiſterſpuk ein 
Ende. Er kam, von ernſtlicher Sorge getrieben, redete mir 
freundlich zu, herabzukommen, und verſprach auch, mir jede 
Strafe zu erlaſſen. Wenige Augenblicke ſpäter war ich, be— 
hend wie ein Kätzchen, auf ebenem Boden angelangt und 
entſchlüpfte durch ſchnelle Flucht den Händen meines Vaters, 
der doch wol Luſt haben mochte, mich — wie er zu ſagen 
pflegte — an meinem blonden Schädel zu zauſen.“ — 

So weit reicht Wilhelminens humoriſtiſche Erzählung, 
die wir nun in mancherlei Einzelheiten zu berichtigen haben. 
Dabei ſtehen uns die reichhaltigen theatergeſchichtlichen „Collec— 
taneen“ des Herrn Richard Kießling und umfaſſende Mit⸗ 
theilungen aus dem Schoſe der Familie aufklärend zur Seite. 
Zunächſt hat Wilhelmine ihren Vater, Friedrich Schrö⸗ 
der, etwas zu niedrig taxirt, wenn ſie ſeine eigentliche dra— 
matiſche Begabung einigermaßen anzweifelt. Er war zu 
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ſeiner Zeit in ganz Deutſchland ſowol in Spiel als Geſang 
als der beſte Darſteller von Mozart's Don Juan be⸗ 
kannt, und für nicht minder ausgezeichnet galten ſein Pedrilli 
in Mozart's „Entführung aus dem Serail“, fein Scheras⸗ 
min in dem Wranitzky'ſchen „Oberon“, fein St.⸗Phar in 
der Oper „Aline“ von Berton und manche andere Rollen. 
Seine Stimme war, nach dem übereinſtimmenden Zeugniſſe 
ſeiner Zeitgenoſſen, ein Bariton von höchſt anſprechender 

Klangfarbe, und er wirkte ebenſo ſehr durch dieſe herrliche 
Naturgabe als durch ſeine ſchöne ſchlanke Geſtalt und den 
vollendeten Adel aller ſeiner Bewegungen. Sein Haar war 
blond wie das ſeiner Tochter. Am Burgtheater hat er aller⸗ 
dings nur kleine Rollen geſpielt. — Ferner iſt zu bemerken, 
daß nicht die Ankunft der Kobler'ſchen Tänzergeſellſchaft in 
Hamburg die Aeltern beſtimmte, Wilhelminen das Tanzen 
lernen zu laſſen; denn dieſe Geſellſchaft hat überhaupt erſt 
im Sommer 1812 und nicht ſchon 1808 in Hamburg Vor⸗ 
ſtellungen gegeben, während allerdings bereits im Frühjahr 
1807 mehrere Mitglieder des berliner Ballets, Moſer, 
Gaſperini und Mlle. Schulz, unter bereitwilliger Mit⸗ 
wirkung einiger Mitglieder und Choriſten des hamburger 
Stadttheaters, dort gaſtirt hatten. Unter dieſen Mitgliedern 
aber hat ſich die damals erſt dreijährige Wilhelmine natürlich 
nicht befunden. Sie erhielt vielmehr, als ſie acht (nicht vier) 
Jahre alt war, bei dem damals in Hamburg etablirten, aber 
nicht am Theater angeſtellten Privattanzlehrer Lindau Unter⸗ 
richt, weil fie als Kind etwas eckige, linkiſche und ungraziöfe 
Manieren hatte, die bei ihrer magern und langaufgeſchoſſenen 
Geſtalt ſich doppelt unvortheilhaft ausnahmen. Nun war 
aber der Mulatte (nicht Afrikaner) Lindau ein Menſch von 
dem ſanfteſten, gutmüthigſten Charakter, und der Unterricht 
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fand unter ſteter Beaufſichtigung der Aeltern ſtatt, ſodaß man 
ſich die Schläge und Mishandlungen, von denen Wilhelmine 
erzählt, nicht allzu ſchlimm vorzuſtellen braucht. Nach Jahres- 
friſt, alſo erſt im Alter von neun Jahren, trat ſie allerdings 
in einem Pas de chäle und in einem engliſchen Matroſentanz 
mit Beifall auf und übte, da ihre Aeltern politiſcher und 
perſönlicher Verhältniffe wegen aus Hamburg hatten flüchten 
müſſen und nun, ohne feſtes Engagement und ohne Vermögen 
umherziehend, Concerte und Gaſtrollen zu geben genöthigt 
waren, ihre Tanzfertigkeit zur Ausſchmückung derſelben aus. 
Dieſes Wanderleben beſchränkte ſich indeſſen glücklicherweiſe 
auf eine nur etwa dreivierteljährige Dauer, denn ſchon 1814 
traten die Aeltern bei dem Theaterdirector Liebich in Prag 
wieder in ein zweijähriges Engagement ein, welches der ruhe— 
loſen Vagabundage der Familie ein Ziel ſetzte. Während 
des prager Aufenthalts wirkten Wilhelmine wie auch ihre 
beiden Schweſtern, Eliſabeth und Auguſte, jedoch nur 
höchſt ſelten, in den kleinen Tanzdivertiſſements mit, welche 
Frau Horſchelt auf der dortigen Bühne gab. Von ihr, 
wie ſpäter in Wien von ihrem Sohne, dem Balletmeiſter 
Friedrich Horſchelt, ſind die drei Schweſtern keineswegs 
mit übertriebener Strenge, geſchweige denn mit Roheit, von 
Frau Horſchelt wenigſtens ganz im Gegentheil ſtets nur mit 
der größten Liebe behandelt worden. Wilhelminens Talent 
zur mimiſchen Tanzkunſt war übrigens niemals von irgend- 
wie hervorragender Bedeutung; ſie wurde in dieſer Hinſicht 
von ihrer jüngſten Schweſter Auguſte ſehr überflügelt, die 
ſchon als ſechsjähriges Kind in den Horſchelt'ſchen Kinder— 
balleten zu Wien das Publikum durch einen ſeltenen Grad 
anmuthiger Laune entzückte. Ihr alſo, und nicht Wilhel- 
minen, wandte Horſchelt ein beſonders lebhaftes Intereſſe zu. 
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Dieſer merkwürdige Mann, am 14. April 1793 zu 
Köln geboren, hatte mit ſeinen Aeltern, die gleichfalls Ballet⸗ 
tänzer waren, von Jugend auf ein Wanderleben geführt, bis 
er 1811 bei dem Theater in der Leopoldſtadt zu Wien an⸗ 
geſtellt wurde. Der bekannte Theaterpachter Graf Ferdi⸗ 
nand Pälffy zog ihn zum Theater an der Wien herüber, 
für welches Horſchelt dann das ſeinerzeit ſehr berühmte 
und länger als ſechs Jahre beſtandene Kinderballet einrichtete. 
Die Anfänge deſſelben datiren vom 12. März 1814, an 
welchem Tage die erſte Aufführung des poſſenartigen Feen⸗ 
ſpiels „Die Eſelshaut“, nach dem Franzöſiſchen bearbeitet 
von F. X. Gewey und in Muſik geſetzt von Hummel, ſtatt⸗ 
fand. Das erſte ſelbſtändige Ballet aber war das am 
14. November 1815 gegebene Kinderdivertiſſement „Die kleine 
Diebin“, mit Muſik von Kinsky. Die Aufführung gefiel 
allgemein, und die damalige Tageskritik fand, „daß wol 
ſelten kleine Weſen beſſer auf ihrem Platze ſtehen werden 
als in dieſer allerliebſten Pantomime. Die drei kleinen 
Schweſtern, die Töchter der Frau Schröder, das niedliche 
kleine Amorköpfchen Angioletta Mayer, die kleine Grazie 
Thereſe Heberle“ (ſpäter Gattin des Bankiers Falconet in 
Neapel) „und ein gewandter Knabe, Anton Stullmüller“ 
(noch gegenwärtig Tänzer am königlichen Hoftheater zu Berlin), 
„übertrafen jede Erwartung, ſelbſt die kühnſte, welche man 
ſich von ſolchen Kindern zu machen im Stande war“. Am 
5. März 1816 wurde das zweite Ballet „Die Wäſchermäd⸗ 
chen“, mit Muſik von Kinsky, und am 21. Mai deſſelben 
Jahres als drittes „Das Waldmädchen“, einem alten Sujet 
von Traffieri nachgebildet, mit Muſik von Wranitzky, aufge⸗ 
führt. Nach dieſer Zeit, da Wilhelmine anfing ihrer jung⸗ 
fräulichen Entwickelung mehr und mehr entgegenzureifen, 
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ſcheint in ihrer Mitwirkung bei den Balleten eine Pauſe ein⸗ 


getreten zu ſein. 

Allerdings hatte Ludwig Rellſtab wol nicht ganz unrecht, 
wenn er in Nr. 48 der „Neuen Leipziger Zeitſchrift für Muſik“ 
Jahrgang 1834, S. 189) auf die mancherlei Gefahren 
hinwies, denen das Mädchen als Mitglied dieſes Kinderballets 
ausgeſetzt geweſen ſein mag, und wenn er dieſe Gefahren 
ſelbſt — vielleicht nur in etwas zu grellen Farben — mit 
den Worten ſchilderte: „Dieſes Inſtitut war eine in ſittlicher 
Beziehung tief verderbte Anſtalt; denn nicht zu gedenken, daß 
die heilige Unbefangenheit der Jugend durch dieſe früh ein- 
gelernten Künſte des äußern Gefallens völlig zerſtört werden 
muß, ſo führte die Gemeinſchaft ſo vieler theils übel erzogener, 
theils ungearteter Kinder, ferner die früh angeregte Sinnlich⸗ 
keit der ältern unter denſelben, endlich die äußerſte Sitten⸗ 
verderbniß und durch Abftumpfung zu unnatürlichem Reiz 
misbildete Sinnenglut einiger Beaufſichtigenden noch eine 
Schar poſitiver Verbrechen mit ſich, die, wie man ſagt, 
auch ſpäterhin die Auflöſung des Inſtituts zur Folge hatte.“ 
Wir würden verſucht ſein, dieſes Urtheil doch für einiger⸗ 
maßen übertrieben oder einſeitig anzuſehen, wenn Rellſtab 
andererſeits nicht die Gerechtigkeit übte, zugleich darauf auf⸗ 
merkſam zu machen, daß Wilhelmine hinſichtlich ihrer ſpätern 
großen Erfolge im Gebiete einer edeln Plaſtik und Geberden- 
ſprache dieſem jugendlichen Balletdienſt unſtreitig ſehr viel 
verdankte; denn es konnte in der That keine beſſere künſt⸗ 
leriſche Vorübung geben, um dem Körper jene Anmuth und 
Biegſamkeit zu verleihen, deren jeder dramatiſche Darfteller 
ſowol für den Ausdruck zarter Uebergänge der Empfindung, 


als für die idealiſirte Wiedergabe ſtürmiſcher Leidenſchaft ſo 


ſehr bedarf. Dieſes Verdienſt darf dem Horſchelt'ſchen Ballet 
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um ſo weniger ſtreitig gemacht werden, als unleugbar, die ſitt⸗ 
lichen Mängel des Inſtituts mögen noch ſo groß geweſen 
ſein, ein künſtleriſcher Hauch das Ganze durchwehte, von 
dem man bei den gewöhnlichen heutigen Balletſchulen kaum 
eine Ahnung mehr hat. 

Auch iſt die ſonſtige Erziehung Wilhelminens durchaus 
nicht eine ſo jammervoll vernachläſſigte geweſen, wie uns die 
Memoirenſchreiberin glauben machen will. Das Kind wurde 
vielmehr überall, wo ihre Aeltern eine nur einigermaßen ge⸗ 
ſicherte Lebensſtellung gefunden hatten, ſowol in Hamburg 
als in Prag und Wien, nie ohne zuverläſſige Aufſicht und 
den nöthigen Unterricht gelaſſen, und alles, was Wilhelmine 
von der Mangelhaftigkeit ihrer eigenen Erziehung geſagt hat, 
ließe ſich mit weit größerm Rechte auf die Jugendgeſchichte 
ihrer berühmten Mutter anwenden. Den Schröder'ſchen Kindern 
iſt ſogar eine relativ ſorgfältige Erziehung zu Theil geworden. 
Vorzüglich muß hier einer Madame Joyeux, aus der fran⸗ 
zöſiſchen Schweiz und von guter Familie ſtammend, gedacht 
werden, welche den Kindern, hauptſächlich um ihnen die fran⸗ 
zöſiſche Sprache ſpielend beizubringen, als Gouvernante ge⸗ 
geben war, und die als eine Frau von vortrefflichem Cha⸗ 
rakter und Herzen ſowie von untadelhaften Sitten und von der 
beſten Erziehung geprieſen wird. Sie hat Wilhelminen und 
ihre Geſchwiſter, ſolange fie unerwachſen waren, unausgeſetzt 
beaufſichtigt und mit wahrhaft mütterlicher Hingabe für ihr 
geiſtiges und leibliches Wohl geſorgt. Später erhielten die 
Mädchen noch beſondern franzöſiſchen Unterricht von einem 
ganz vorzüglichen Lehrer, der auch den jungen Erzherzögen 
Stunden gab. 

Der ſehr brape und rechtliche Vater liebte feine Kinder 
zärtlich, doch zog er keins dem andern vor, und am aller⸗ 
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wenigſten konnte ſich Wilhelmine einer ſolchen beſondern Vor— 
liebe rühmen, denn ſie war von allen ihren Geſchwiſtern die 
unbändigſte, trotzigſte und lärmendſte, neckte die übrigen, wo 
ſie nur immer konnte, und brachte dadurch den Vater öfters 
zu nicht geringer Verzweiflung, wobei ihm, dem abgeſagten 
Feinde aller leidenſchaftlichen und tumultuariſchen Scenen, 
dem friedfertigen Manne, der häusliche Ruhe und Gelaſſen— 
heit über alles liebte, ſogar harte Ausrufungen entfahren 
konnten, wie: „Ich bin verſucht, dir deinen blonden Schädel 
einzuſchlagen!“ Trotzdem iſt Wilhelmine für ihr ſo früh 
ſich offenbarendes außergewöhnlich excentriſches Temperament 
im Aelternhauſe wol eher zu nachſichtsvoll als zu ſtrenge be— 
handelt worden, und jedenfalls hat der Atmoſphäre, in der . 
ſie ihre erſte Jugend zubrachte, das gefehlt, was im Stande 
geweſen wäre, ihr zügelloſes Weſen beizeiten zu beſänftigen 
und zu ſchöner milder Sitte zu erziehen. Gar manches, was 
auch noch in ihr ſpäteres Leben wie ein arger Miston hin- 
einklang, was edlern Naturen die Freude an ihrem Umgang 
ſo oft getrübt und ſie ſelbſt mehr als einem Abgrunde nahe 
gebracht hat, findet ſeine Erklärung in jenem frühzeitigen 
wilden Unabhängigkeitsgefühl und Trotze, den nichts zu beugen 
und zu bändigen vermochte. Wer will entſcheiden, ob da 
zu helfen geweſen wäre, wenn die gefeierte Mutter ihrem 
theatraliſchen Berufe mehr Zeit hätte abmüßigen können, 
wenn der herzensgute Vater nicht durch ſeine bald zunehmende 
Kränklichkeit an der eigenen ſtrengen Handhabung der häus— 
lichen Zucht wäre verhindert worden?! Jede Anklage gegen 
irgendeine Perſönlichkeit erſcheint durchaus ungerechtfertigt, 
allein die Thatſache bleibt nichtsdeſtoweniger beſtehen, daß 
dieſes Kind des rechten Erziehers entbehrt hat, wenn der— 
gleichen Naturen überhaupt anders zu erziehen ſind als 
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durch ein Leben voller Fügungen, deren dunkles Gewebe kein 
Menſchenauge durchdringt. An frühen vielſeitigen Anregungen 
des im Kinde ſchon ſchlummernden mächtigen Genius, an 
Aufſicht und Unterweiſung jeder Art hat es Wilhelminen 
wahrlich nicht gefehlt, wol aber an dem, was eine innerlich 
harmoniſche, ſelbſtbeſonnene Natur zu erzeugen im Stande 
iſt, die trotz aller leichten Entzündbarkeit und Lebhaftigkeit 
des Temperaments doch das rechte Maß der Zügelung in 
ſich ſelbſt findet. Aus dem wilden, kecken, rand⸗ und band⸗ 
loſen Mädchen iſt eben ſpäter eine Frau geworden, deren 
außerordentlicher Kunſtbegabung man zwar viele Abweichungen 
von den gewöhnlichen Lebensregeln ſchonend nachſah, ohne 
es deshalb je ganz entſchuldigen zu können, daß fie im 
Grunde die Abweichungen ſelbſt zur Regel und i 
ihres Lebens zu machen beliebte. 
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Tod des Vaters. Der Stiefbruder Wilhelm Smets und Rückblicke 
auf die erſte Ehe der Mutter mit Stollmers. Das Debut auf dem 
Hofburgtheater und Caſtelli's Urtheil hierüber. Vorbereitungen zur 
Opernlaufbahn. Geſangunterricht bei Mozatti und Radichi. Der 
Mutter Einfluß. Die erſten Opernrollen Pamina, Emmeline, 
Marie (im „Blaubart“) und Agathe. Recenſion in der „Wiener 
muſikaliſchen Zeitung“. Berührungen mit Karl Maria von Weber. 
Eine problematiſche Katzengeſchichte. Zemire in Spohr's „Zemire 
und Azor“. 
(1818 — 1822.) 


Am 18. Juli 1818 ſtarb Friedrich Schröder, fern 
von den Seinen, in Karlsbad, wo er vergebens Heilung und 
Geneſung vom langen Leiden geſucht hatte. Die Sorge für 
die fernere Erziehung der Kinder fiel nun ganz allein der 
genialen Mutter zu, die alles anwandte, um ihre für das 
Schauſpiel beſtimmten Töchter zu dieſem ſpeciellen Wirkungs⸗ 
kreiſe vorzubilden. Noch bei Lebzeiten des Vaters war Wil- 
helm Smets, Wilhelminens Stiefbruder, nach Wien ge— 
kommen, ein junger Menſch von den vortrefflichſten Geiſtes⸗ 
und Gemüthseigenſchaften, deſſen Einfluß auf die Erziehung 
der Schweſter jedoch überſchätzt worden iſt. Frau von Glümer 
jagt*), er habe ſich ihres wiſſenſchaftlichen Unterrichts mit großem 


*) „Erinnerungen“, S. 22. 
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Eifer angenommen und ſich mit Vorliebe Wilhelminen an⸗ 
geſchloſſen, deren ſeltene Begabung er ſogleich erkannt. Hierzu 
iſt berichtigend zu bemerken, daß jener Unterricht ſicher nicht 
viel zu bedeuten hatte, weil der damals noch ſehr jugendliche 
und ſanfte Mentor, der ſelbſt nur acht Jahre mehr zählte 
als ſeine Stiefſchweſter, ſich bei dem leidenſchaftlichen, heftigen 
Mädchen durchaus keine Autorität zu verſchaffen wußte, viel⸗ 
mehr nur die Zielſcheibe ihres Spottes war, im ganzen 
auch blos dreiviertel Jahre in Wien mit ihr zuſammen lebte. 
In näherer Beziehung hat Smets in ſeinem ganzen Leben 
niemals zu Wilhelminen geſtanden, obwol es ſich bei ſeinem 
liebevollen Herzen leicht erklärt, daß er gegen ſie ſpäter die 
wärmſten Dankesgefühle hegte, da ſie ihm, in Gemeinſchaft 
mit der Mutter, in einer Periode der Kränklichkeit und des 
Mangels eine namhafte Geldunterſtützung hat zufließen laſſen. 
Auch ſie liebte es in der Folge, aber erſt nachdem ihr Stief⸗ 
bruder einen Namen als Dichter und Schriftſteller erworben, 
ſich andern gegenüber auf ihn als Bruder zu berufen; das 
weiche Gefühl einer ſchweſterlichen Liebe aber kannte ſie in 
ihrer Jugend, ſozuſagen, gar nicht, und ſpäter wäre eine 
ſolche gegen Smets, der ein frommer katholiſcher Prieſter 
war, ſchon wegen des Mistrauens und Haſſes, den ſie gegen 
alle „Pfaffen“ hegte und rückſichtslos zur Schau trug, nicht 
wohl möglich geweſen. Auch das von Frau von Glümer 
mitgetheilte Gedicht und der hübſche Dankesbrief des Bruders 
an die Schweſter“) laſſen ſich zum Beweiſe eines innigen ge⸗ 
ſchwiſterlichen Verhältniſſes zwiſchen beiden durchaus nicht 
anführen. 

Als Bruder unſerer Künſtlerin und als ein edler Menſch 


) „Erinnerungen“, S. 48, 49. 
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von nicht geringen Gaben verdient Smets indeſſen hier 


immerhin einen kleinen epiſodiſchen Gedenkſtein, zumal wir 
bei Aufrichtung deſſelben zugleich Gelegenheit erhalten, noch 
einen Rückblick auf die erſte Ehe der Mutter zu thun. 
Antoinette Sophie Bürger, die nachmalige Sophie 
Schröder, geboren am 1. März 1781 zu Paderborn, kam 
1795 mit der Geſellſchaft der Schauſpielunternehmerin 


Albertine Tilly, geborenen Schochert, aus Petersburg nach 


Reval, wo ſie, erſt 15 Jahre alt, den Schauſpieler Johann 
Nikolaus Stollmers heirathete, deſſen erſte Frau in 
Petersburg geſtorben war. Er ſtammte aus Eynatten bei 


Aachen, war ſeit 1786 als Criminalrichter am kurkölniſchen 


Gerichtshofe zu Bonn angeſtellt und in der juriftifchen 
Welt durch ſeine Schrift „Die Straf- und Polizeigeſetze 
des 18. Jahrhunderts, philoſophiſch, juriſtiſch und hiſtoriſch 
betrachtet“ (Leipzig, Breitkopf und Härtel, 1795), vor⸗ 
theilhaft bekannt. Eine Heirath aus Neigung, die den In⸗ 
tentionen ſeines Fürſten zuwiderlief, beſtimmte ihn, die ju⸗ 
riſtiſche Laufbahn mit der Bühne zu vertauſchen, die er unter 
dem angenommenen Namen Stollmers betrat, worin ſeine 
Antrittsrolle „Ollmers“ in Kotzebue's „Deutſchen Kleinſtädtern“ 
und anagrammatiſch fein Familienname Smets *) enthalten iſt. 


) Ob er berechtigt geweſen, den Namen Smets von Ehren- 
ſtein zu führen, den ihm z. B. das Pierer'ſche „Univerſal-Lexikon“ 
beilegt, iſt mit Sicherheit nicht zu ermitteln geweſen. Er ſelbſt 
hielt ſich für den legitimen Abkömmling einer alten brabantiſchen 
Adelsfamilie dieſes Namens, welche durch die Franzöſiſche Revolution 
ihres Adels und ihrer Güter verluſtig gegangen ſein ſoll. Die 
nähern Data über Stollmers und Smets verdanke ich Herrn 
Richard Kießling zu Breslau, dem „Echo der Gegenwart“ (Aachen 
1848, Nr. 30), worin ein Nekrolog von Wilhelm Smets ſteht, und 
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Im Jahre 1794 war er nach Reval gekommen, deſſen Bühne 
damals unter Kotzebue's Intendanz ſtand. Später leitete Stoll⸗ 
mers ſelbſt das dortige Theater für eine Geſellſchaft von 
Actionären bis zum 4. Mai 1798. Kotzebue, der bis zu 
Anfang dieſes Jahres in Reval gelebt und zur Leitung des 
Hoftheaters nach Wien berufen war, verſchrieb das Stoll⸗ 
mers'ſche Ehepaar, und Frau Stollmers debutirte in Wien 
am 8. Auguſt 1798 als Margarethe in den „Hageſtolzen“ 
von Iffland. Da aber Kotzebue in der Kaiſerſtadt ſehr viele 
Gegner fand, und die von ihm empfohlenen neuen Mitglieder 
von den ältern ſchel angeſehen wurden, ſo verließen die 
Gatten Wien ſchon vor Ablauf des erſten Contractjahrs und 
kamen nach Breslau, wo Frau Stollmers am 29. Mai 1799 


wiederum als Margarethe debutirte. Erſt hier, und nicht 


ſchon 1796, wie wir in dem für „Unſere Zeit“ verfaßten 
Schröder-Devrient-Artikel den Mittheilungen der Frau von 
Glümer nachgeſchrieben haben, wurde die wegen großer Ver 
ſchiedenheit des Alters an ſich ſchon bedenkliche Ehe gerichtlich 
getrennt. Die Frau blieb noch bis Ende Mai 1801 im 
breslauer Engagement, während Stollmers, der jetzt ſeinen 
Familiennamen Smets wieder annahm, bereits Ende No⸗ 
vember 1799 Breslau verließ, die theatraliſche Karriere auf- 
gab, zunächſt Hofrath bei dem damals regierenden Reichs⸗ 
grafen von Plettenberg-Mietingen-Ratibor wurde und 1812 
als Ergänzungsrichter am Friedensgericht zu Aachen ſtarb. 
Sein am 15. September 1796 zu Reval geborener Sohn 
Wilhelm, der nach der Scheidung dem Vater zugefallen, war 
damals erſt 16 Jahre alt, hatte das Gymnaſium in Aachen 


dem „Allgemeinen Theater-Lexikon“ von Herloßſohn u. a. (neue 
Ausgabe, 1846), VII, 2—3, deſſen Artikel über Smets jedoch, wie 
ſo mancher andere, durch zahlreiche Druckfehler entſtellt iſt. 


— 
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beſucht und trat nun in das franzöſiſche Lyceum zu Bonn 
ein, wo ſeine früh entwickelten ſchönen Anlagen zur Poeſie 
durch eine ſtrenge, der Lectüre deutſcher Dichter feindliche 
Disciplin niedergehalten wurden. Sein deutſch-patriotiſches 
Gemüth reagirte dagegen durch Stiftung einer Genoſſenſchaft 
im Geiſte der ſpätern Burſchenſchaft; er mußte aus der 
Anſtalt fliehen und wurde 1811 Hauslehrer in der Nähe 
von Köln, ſchloß ſich aber im darauffolgenden Jahre der zur 
Bekämpfung Napoleon's ausziehenden Freiwilligenſchar des 
Niederrhein an. Nachdem er Anfang 1816 den Kriegs- 
dienſt als Lieutenant im dritten Rheiniſchen Landwehrregiment 
wieder verlaſſen, begab er ſich als Informator eines jungen 
Edelmanns nach Wien, wo er unerwarteterweiſe ſeine 
Mutter wiederfand und Schauſpieler zu werden beſchloß, 
obwol ihm hierzu, außer einem ſelten ſchönen Organ, alle 
phyſiſchen Mittel fehlten. Er betrat die Bühne als der junge 
Brahmine in Karl Plümicke's „Lanaſſa“, gab jedoch auf Zu- 
reden ſeiner Mutter die Theaterlaufbahn bald wieder auf 
und wurde Lehrer an der Kriegsſchule, ſpäterhin auch am 
Gymnaſium zu Koblenz. Religiöſe Begeiſterung und eine 
früh zu Grabe getragene Hoffnung trieben ihn im Herbſt 
1819 nach Münſter, wo er bei Hermes Theologie ſtudirte. 
Später beſuchte er das kölner Prieſterſeminar, erhielt den 
philoſophiſchen Doctortitel von der Univerſität Jena und am 
8. Mai 1822 die Prieſterweihe. Bis 1828 verſah er die 
Stelle eines erſten Religionslehrers und Penſionsinſpectors 
am katholiſchen Gymnaſium in Köln und eines Kaplans an 
der Domkirche; dann nahm er, da anhaltende Körperleiden 
ihm einen ländlichen Aufenthalt wünſchenswerth machten, die 
Dorfpfarre Herſel bei Bonn, 1832 die Stelle eines erſten 
Oberpfarrers, Schulinſpectors und erzbiſchöflichen Com- 
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miſſarius in Münſtereifel an der Erft und drei Jahre ſpä⸗ 
ter, weil er das dortige rauhe Klima nicht ertrug, das Ober— 
pfarramt zu Nideggen an der Roer bei Düren an. Seine 
Kränklichkeit nahm zu, und er zog ſich 1837 als Weltgeiſt⸗ 
licher mit einer kleinen Penſion nach Köln zurück, woſelbſt er 
bis 1842 das Feuilleton der „Kölniſchen Zeitung“ redigirte. 
Im Jahre 1841 machte er eine Reiſe nach Italien und wurde 
1844 zum Stiftsherrn an der Münſterkirche zu Aachen er⸗ 
nannt, wo er, trotz ſeiner fortwährenden Leiden, beſonders 
als Kanzelredner und theologiſcher Schriftſteller ſehr thätig war. 
Im Jahre 1848 als Erſatzmann für den preußiſchen Miniſter 
Hanſemann ins deutſche Parlament nach Frankfurt a. M. 
berufen, erkrankte er daſelbſt ſo, daß er ſich mit Urlaub in 
das nahe Bad Soden und von dort nach Aachen zurück⸗ 
begeben mußte. Hier ereilte ihn am 14. October 1848 der 
Tod. Seine ſchriftſtelleriſche Thätigkeit war von Jugend an 
bedeutend; theils unter feinem eigenen Namen, theils pſeudo⸗ 
nym („Lenz von Prag“, „Theobald“ und „Juſtus Walther“) ſind 
neben andern Schriften ein „Taſchenbuch für Rheinreiſende“, 
die Trauerſpiele „Die Blutbraut“ und „Taſſo's Tod“ ſowie 
das zur Feier der Befreiung des Vaterlandes vom franzöſi⸗ 
ſchen Joche geſchriebene Schauſpiel „Soldatenglück“, eine 
Biographie des kölner Erzbürgers Wallraf, eine „Kurze 
Geſchichte der Päpſte“, ein romantiſches Gedicht in drei Ge⸗ 
ſängen: „Des Kronprinzen von Preußen Jubelfahrt auf dem 
Rhein“, „Spruchlieder“ und mehrere Sammlungen von Gedich⸗ 
ten (die letzte 1840 in Stuttgart) von ihm erſchienen. Ein tie⸗ 
fes, inniges Gefühl, eine edle Geſinnung und lebendige Phantaſie, 
gepaart mit großem Formtalent, offenbart ſich in allen dieſen 
Werken und ſichert ihm einen Platz unter dee 
Dichtern. 
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Kehren wir nach dieſer Abſchweifung, dem Andenken 
eines wackern Mannes gewidmet, zu den Schickſalen ſeiner 
Stiefſchweſter zurück. Der genialen Mutter allein gebührt 

Ruhm, ſie für ihr erſtes Debut auf dem Hofburgtheater 

it allem Rüſtzeug verſehen zu haben, deſſen eine jugendliche 
Schauſpielerin bedarf. Wilhelmine betrat, 15 Jahre alt, am 
13. October 1819 als Aricia in Schiller's „Phädra“ zum 
erſten mal die genannte Bühne, und ein gewiſſer Höhler, 
unter welchem Namen man keinen andern als den bekannten 
wiener Theaterdichter und Humoriſten Caſtelli zu ſuchen 
haben wird, referirte über dieſes Debut in der dresdener 
„Abendzeitung“ mit folgenden Worten, die offenbar das Ge- 
präge der ſchlichten Wahrheit an ſich tragen: „Eine ein⸗ 
nehmende körperliche Bildung, eine für ihr Alter bewunderns⸗ 
werthe Beſonnenheit im Spiele, eine reine und verſtändige 
Declamation zeugten von der guten Schule, aus der ſie her— 
vorging. Als das Publikum ſie am Schluſſe hervorrief, 
führte die geehrte Mutter ſie an der Hand vor und empfahl 
ſie nicht nur der Nachſicht, ſondern auch der Strenge des 
Publikums.“ Im Verlaufe dieſes Engagements ſpielte ſie 
von bedeutenden Partien noch die Luiſe in Schiller's „Ka⸗ 
bale und Liebe“, die Beatrice in der „Braut von Meſſina“ 
und die Ophelia in „Hamlet“. Ihre jüngere Schweſter 
Betty wurde von der Mutter am 16. October 1819, 13 Jahre 
alt, als Melitta in Grillparzer's „Sappho“ vorgeführt, und 
über fie urtheilte Caſtelli: „Dieſe ſteht noch auf der Grenz— 
linie zwiſchen Kind und Jungfrau, daher war es wol auch zu 
erklären, daß ihr die Aeußerungen der Kindlichkeit mehr gelangen 
als jene der Leidenſchaft.“ Wegen nicht geeigneter Beſchäftigung 
an der Hofburg ging Betty Schröder im Januar 1823 zum 
Theater an der Wien über, und auch der ſchon 1821 ſtatt⸗ 

v. Wolzogen. 3 
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findende Uebergang Wilhelminens vom Schauſpiel zur Oper 
war durch die damaligen Verhältniſſe des Hofburgtheaters 
weſentlich mitbedingt; denn da es weder ihr noch ihren bei- 
den Schweſtern gelang, ſich dort auch nur die beſcheidenſte 
Stellung zu erobern, jo ſah ſich die Mutter genöthigt, an 
eine anderweitige und gewinnbringendere Beſchäftigung ihrer 
Töchter zu denken. * 
Es iſt oft ſo dargeſtellt worden, als ſei das muſikaliſche 
Talent Wilhelminens ganz urplötzlich in ihr erwacht, als 
habe niemand in der jungen Schauſpielerin, welcher gewiſſe 
prophetiſche Stimmen bereits die Erfolge der Mutter, als 
einer großen Tragödin, geweiſſagt, die künftige Sängerin zu 
ahnen vermocht, als habe überhaupt niemand gewußt, daß 
die angehende Künſtlerin zu allen reichen Naturgaben auch 
noch mit dem köſtlichen Gnadengeſchenk einer ſchönen, hohen 
Sopranſtimme ausgeſtattet worden war. Dieſe Erzählungen 
ſind richtig, wenn man das große Publikum dabei im Auge 
hat, das allerdings durch die Sängerin Wilhelmine Schrö⸗ 
der nicht wenig überraſcht wurde; falſch aber iſt die An⸗ 
nahme, als ſei ſelbſt die Mutter und ihr Freundeskreis durch 
dies Meteor überraſcht worden. Die Mutter hat vielmehr 
Wilhelminen mit aller Sorgfalt zur Sängerin ausbilden laſſen, 
ſobald ſie es inne wurde, daß das Mädchen ſtimmbegabt 
und mit einem feinen Gehör ausgerüſtet war. N 
Den beſten Lehrern hatte ſie den muſikaliſchen Unterricht 
ihrer Tochter anvertraut; der deutſche Singmeiſter der letztern 
war der tüchtige Joſeph Mozatti (geftorben 5. Juni 1858), 
von dem unter andern auch der wackere Baritoniſt Schober 
und Karoline Unger (jetzige Ungher-Sabatier) *) ausgebildet 


*) Sie trat ziemlich gleichzeitig mit der Schröder⸗Devrient ihre 
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worden ſind, und ſpäter kam Wilhelmine, wie mehrere zuverläſſige 
Gewährsmänuer uns verſichern, auch noch zu Giulio Radichi 
(geſtorben 16. September 1846), einem in Wien etablirten 
italieniſchen Maeſtro von großem Rufe, in die Lehre. Sie 
ſelbſt ſoll einen gewiſſen Grünwald (nicht Grünewald, wie 
Rellſtab ihn nennt) als ihren erſten Geſanglehrer bezeichnet 
haben, doch wird dieſer Angabe von einer Perſon, die damals 
in den allernächſten Beziehungen zu ihr ſtand, ebenſo be— 
ſtimmt widerſprochen, als der fernern Hypotheſe, daß auch 
die Tochter des wiener Volkscomponiſten Wenzel Müller, die 
gefeierte Thereſe Grünbaum, ſich ihrer geſanglichen Aus— 
bildung angenommen habe. Jedenfalls war der Unterricht 


Mozatti's derjenige, der am längſten dauerte und am meiſten 


fruchtete, obſchon Wilhelmine in ihrer Jugend keinen großen 
Eifer zum Lernen zeigte und z. B. zum Saalaſingen ſtets 
gezwungen werden mußte. Am höchſten aber iſt der Vor- 


theil zu veranſchlagen, der ihr daraus erwuchs, daß ſie alle 


Rollen, mit welchen ſie in Wien debutiren ſollte, unter der 
ſpeciellen Leitung ihrer Mutter, die früher ſelbſt länger als 


Opernlaufbahn an, und zwar nicht ſchon 1819 als Cherubin in 
„Figaro's Hochzeit“, wie in den von Irrthümern wimmelnden 
Werken, dem Blum'ſchen „Theater⸗Lexikon“ und dem „Tonkünſtler⸗ 
Lexikon“ von Schilling zu leſen iſt, ſondern am 24. Februar 1821 in 
Mozart's „Cosi fan tutte“. Vorher hatte fie öffentlich nur in 
Concerten geſungen und in Privatcirkeln ſich durch ihren Geſang 
viel Beifall erworben. Ihr Debut auf der Oper fand aber ganz 
im Gegenſatze mit dem der Schröder⸗Devrient gar keinen Anklang, 
und man fragte ſich nach dem erſten nicht glücklichen Verſuche achſel⸗ 
zuckend, warum das Hoftheater dieſes Mädchen aus dem bürger— 
lichen Leben in die Oeffentlichkeit geriſſen, da die Bühne durch ſie 
nichts gewinnen, fie ſelbſt aber nur verlieren werde? Später frei- 
lich wendete ſich das Blatt. (Notizen des Herrn Richard Kießling.) 
3 * 
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zehn Jahre in der Oper mitgewirkt, einſtudirte, wobei nicht 
blos Mozatti, ſondern auch noch ein beſonderer Klavier⸗ 
ſpieler zur Begleitung gegenwärtig war, und die Mutter ihr 
über jedes Wort, jede Bewegung, jeden Schritt und Tritt 
den einſichtsvollſten Rath ertheilte. Und nun vergeſſe man 
ferner nicht, welchen großen Vorſprung vor andern jungen 
Sängerinnen ſie dadurch ſchon gewonnen, daß ſie bereits zwei 
Jahre hindurch ſo ſchwierige dramatiſche Aufgaben, wie eine 
Ophelia, bis zu einem gewiſſen Grade der Vollkommenheit 
zu löſen ſich beſtrebt hatte, ehe ſie die Opernbühne betrat. 
Mußte doch eine ſolche Vorſchule ihre geiſtigen Anlagen ganz 
anders entfalten, ihre ſchöpferiſche Selbſtthätigkeit in ungleich 
ſtärkerm Grade anſpornen, als dies bei Künſtlerinnen der 
Fall zu ſein pflegt, welche ihre Laufbahn gleich mit der Oper 
anfangen, bei der der ſinnliche Klangreiz des Organs die 
erſten Erfolge faſt allein beſtimmt, und ſchon deshalb von 
einer eigentlichen Kunſtleiſtung ab ovo kaum die Rede ſein 
kann. Wer wollte nicht gern Rellſtab's Urtheil mit unter⸗ 
ſchreiben, wenn er ſagt ): „Der Gang der Entwickelung, 
welchen unſere Künſtlerin genommen, ſollte allen Sängerinnen, 
welche die Bühne betreten, zum Vorbild dienen und ſie be⸗ 
ſtimmen, ſich eine Zeit lang nur den beſondern Studien des 
höhern Schaufpiels zu widmen, weil dieſes alle Kräfte, auf 
welchen nachmals eine wahrhaft große Darſtellung im Ge⸗ 
biet der Oper beruht, zu einer durchaus andern, freiern und 
höhern Entwickelung bringt, als ſich ſpäterhin ſo beiläufig 
neben den Geſangsſtudien erreichen läßt. Nur zu oft ſind 
wir Zeugen von der ganz verkehrten Vernachläſſigung ge⸗ 


*) „Neue Leipziger Zeitſchrift für Muſik“, 1834, Nr. 48, 
S. 190. 
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weſen, mit welcher junge Sängerinnen in dieſer Beziehung 
die Bühne betreten. Nicht die mindeſten Studien in Be⸗ 
ziehung auf die Sprache, auf Gang, Bewegung, Action ha- 
ben ſie gemacht; kaum daß ſie den dürftigen Dialog der 
Antrittsrolle mühſam auswendig gelernt haben und ihn dann 
gedankenlos, monoton, ja oft unverſtändlich und unartikulirt 
hinſchwatzen, in der verkehrten Meinung, daß ſie eigentlich 
gar nichts auf der Bühne zu thun hätten, bevor nicht ihre 
Arie anfängt. Bei der ſpätern Fortbildung hinkt nun dieſer 
Theil immer nach und bleibt ewig der Ballaſt, der jeden 
höhern Aufflug lähmt. — — Wie ganz anders vorbereitet 
betrat Wilhelmine Schröder-Devrient die Laufbahn, in der 
ſie ſich auf den höchſten Gipfel geſchwungen hat!“ 

Es verſteht ſich, daß wer den kleinen, überaus nützlichen 
Umweg von Shakſpeare's Ophelia zu Mozart's Pamina 
nicht zurückgelegt hat, dieſe „ſingende Ophelia“, welche viele 
unſerer gewöhnlichen Operndebutantinnen oft wol ſchon von 
vornherein für eine unbedeutende Aufgabe zu halten be— 
lieben, weil die Partie keine großen Bravourpaſſagen enthält, 
ſo nicht zur Darſtellung bringen werden wie unſere ſiebzehn— 
jährige Künſtlerin, als ſie damit zum erſten male vor das 
wiener Publikum trat, und Friedrich Auguſt Kanne in 
der „Wiener muſikaliſchen Zeitung“ über dieſes Debut wie 
folgt referiren durfte: „Am 20. Januar 1821 war eine neue 
Erſcheinung für das Hofoperntheater am Kärntnerthor, Wil: 
helmine Schröder als Pamina. Die kluge Mutter hatte das 
Mädchen früher in keinem Privatcirkel ſingen laſſen; niemand 
wußte, daß das Mädchen muſikaliſche Kenntniſſe beſitze, und 
ſo war gleichſam eine Sängerin aus den Wolken heraus⸗ 
gefallen. Man wunderte ſich daher um ſo mehr, bei ihr 
eine ziemlich ausgebildete Stimme, eine ganz reine Intonation 
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und einen zwar ganz einfachen, von allen Schnörkeleien ent⸗ 
fernten, aber ſehr angenehmen Vortrag zu finden. Dieſe 
Vorzüge, verbunden mit einem Schauſpielertalent, wie noch 
wenige große Sängerinnen bewieſen haben, gewährten einen 
eigenen Zauber und entzückten die überraſchten Zuhörer fo 
ſehr, daß das Haus von Beifall widerhallte. Wir wünſchen 
uns und der jungen Sängerin Glück, wenn ſie anders in 
der Folge ihre Stimme gehörig zu pflegen verſteht und bei 
vermehrter Biegſamkeit derſelben nicht auch zugleich von dem 
herrſchenden Modegeſchmack verführt, in faden Verzierungen 
ihr Heil ſucht, ſondern die Einfachheit und Wahrheit ſich 
zum höchſten Ziel ihrer Leiſtungen ſetzt.“ 

Dieſe würdigen Worte einer beſonnenen Anerbeneimg 
ſtechen von den ekelhaften Lobpſalmen, womit heutzutage jedes 
neue Bühnentalentchen gleich als ein Nonplusultra der 
Vollendung ausgeſchrien und auf dieſe Weiſe recht abſichtlich 
dem faulen Eitelkeitsteufel überliefert wird, ſo ungemein vor⸗ 
theilhaft ab, daß wir einen angemeſſenern Prolog zur Er⸗ 
öffnung der Opernlaufbahn unſerer Künſtlerin uns kaum zu 
denken wüßten. Kanne's Urtheil behielt, wie wir in der 
Folge ſehen werden, ſeine Wahrheit bis ans Ende dieſer 
ruhmreichen Laufbahn. Nach dem erſten glücklichen Debut 
wurde Wilhelmine bei den in Wien ſo häufigen Concerten 
vielfach in Anſpruch genommen. Zuerſt ſang ſie am 2. Februar 
1821 in einem Concert des berühmten Contrabaſſiſten Dall' 
Occa, wo ſie durch eine ſehr anmuthig vorgetragene Arie 
von Paveſi und in einem Duett aus Roſſini's „Armida“ zeigte, 
„daß ihre ſchöne klangreiche Stimme ſchon viel Biegſamkeit 
gewonnen hatte“. Mit ſteigender Spannung ſah das Pu⸗ 
blikum hiernach einer neuen dramatiſchen Leiſtung der talent⸗ 
vollen jungen Künſtlerin entgegen. So groß aber die Er⸗ 
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wartungen auch immer fein mochten, fie wurden durch ihre 
außerordentlich gelungene Darſtellung der Emmeline in 
Weigl's „Schweizerfamilie“ am 2. März noch übertroffen. 
„Ihr Spiel“, ſo ſchrieb Kanne, „war meiſterhaft — idealiſch 
kann man es nennen —, voll Innigkeit, Natur und Wahr⸗ 
heit. Sie ſang einfach und herzlich, wie es die Rolle er— 
fordert, declamirte richtig, und ihre Intonation war durch— 
gehends rein. Bewunderungswürdig iſt die Sicherheit, mit 
welcher ſie die einzelnen hohen Töne und die voneinander 
entfernten Intervalle, ohne ſie erſt nach Art ſehr vieler Sänger 
und Sängerinnen durch einen Vorſchlag zu ſuchen und zu 
bilden, ſogleich in voller Reinheit zu treffen weiß. Dies 
beweiſt ihre glücklichen und natürlichen Anlagen und die zweck— 
mäßige, gute Schule Mozatti's.“) In ihrer Darſtellung 
fand ſich keine Spur von einer Anfängerin. Bei den man⸗ 
nichfaltigen Talenten, welche ſie uns offenbarte, iſt ſie für 
die Oper eine ebenſo erwünſchte als ganz ungewöhnliche Er- 
ſcheinung, und wir hoffen, daß ihre große Lehrerin die vie— 
len Keime, welche einſt die herrlichſte Blüte verſprechen, 
ſorgſam pflegen und hüten werde. Möge der ihr bisher 
gewordene Beifall ihren Eifer verdoppeln. Das Publikum 
liebt ſie ſchon.“ — 

IJIn einer zu einem wohlthätigen Zweck am 7. März 
gegebenen Akademie ſang ſie eine (nicht näher bezeichnete) Arie, 


) Da Kanne hier nur Mozatti als den Lehrer Wilhelminens 
nennt, ohne daß eine Berichtigung erfolgte, ſo läßt ſich hieraus 
ſchon mit ziemlicher Gewißheit ſchließen, daß ſie damals bei Radichi 
noch keinen Unterricht gehabt, und daß Grünwald ihr die Anfangs- 
gründe des Geſanges nicht beigebracht hat, wie Rellſtab im „Deut⸗ 
ſchen Theater⸗Archiv“ von 1860, Nr. 14, S. 138, en ihr 
ſelbſt nacherzählt. 
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deren Wahl deutlich verrieth, daß ſie infolge ihrer beiden 
Triumphe in der Oper ihre Kraft und Geſchicklichkeit bereits 
zu überſchätzen anfing. Kanne's Kritik rügte dies, wie billig, 
mit den Worten: „Im Theater bewirkt ihre liebliche Er⸗ 
ſcheinung und ihre ziemlich bedeutende Darſtellungsgabe ſchon 
die Hälfte des Beifalls, der ihr bisher zu Theil ward. 
Im Concert ſingen, und zwar vor einem ſo großen Publikum, 
will viel mehr ſagen, und es wird dazu eine gebildete, feſte 
Sängerin gefordert. Aber gar eine ſo ſchwere Arie ſingen 
zu wollen, iſt ein Unternehmen, welches mislingen mußte.“ 
Ihre dritte Opernpartie war am 12. April 1821 die 
Marie in Gretry's „Blaubart“ („Raoul Barbe-bleue“). Sie 
leiſtete darin das Mögliche, und auch hier iſt Kanne's Kritik 
in der „Wiener muſikaliſchen Zeitung“ der Mühe werth, der 
Vergeſſenheit entriſſen zu werden. Er ſchrieb: „Es iſt us 
freulich, von der liebenswürdigen Schröder zu bemerken, daß 
ihre ſchwierige und äußerſt anſtrengende Rolle ihr nicht blos 
von außen angelernt war, ſondern daß das Hauptverdienſt 
ihrer trefflichen Mutter, welche ſie auf der ſchwierigen Künſtler⸗ 
laufbahn leitet, augenſcheinlich darin beſteht, das Darſtellungs⸗ 
talent der gelehrigen Tochter und Schülerin auf ſolche Weiſe 
zu leiten, daß ſich die herzdurchdringenden Töne und Ge⸗ 
berden, welche uns mit Mitleiden und Schaudern erfüllten, 
als wirklich dem Innern entquollen beurkundeten. Sie gab 
den ganzen Part mit gleicher, ja gegen den Schluß der Oper 
mit fteigender Kraft und leiſtete im Spiele, beſonders in den 
zwei letzten Acten von dem Moment ihres Herausſtürzens 
aus dem Schreckensgemache bis zum Schluſſe ſo Bedeutendes, 
daß dieſe Rolle wol nicht leicht wahrer und ergreifender ir⸗ 
gendwo gegeben werden dürfte. Sie bewies ſich auch als 
Sängerin, beſonders in ſolchen Stellen, die einen hohen Grad 
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leidenſchaftlichen Ausdrucks fordern, alles Beifalls würdig, 
der ihr auch ſowol im Verlauf als am Schluſſe der Oper 
reichlich zu Theil ward. Fleißige und unter ſorgfältiger Lei- 
tung fortgeſetzte Uebungen werden ſie im Geſange auf eine 
noch höhere Stufe und ſicher zu dem Range einer bedeuten— 
den tragiſchen Sängerin, um deren Nachzügelung man ſich 
leider ſeit der Epoche des Rouladenweſens weniger zu be— 
kümmern ſcheint, erheben.“ — | 

Am 20. Juni fang fie die Palmira in Herold's 
„Zauberglöckchen“ („La clochette“, in drei Acten, 1817 com⸗ 
ponirt), am 21. September die Karoline in Weigl's ein- 
actiger, nach dem Franzöſiſchen bearbeiteten Operette „Ed— 
mund und Karoline“. Beide Partien waren unbedeutend 
und gingen ohne beſondern Effect vorüber. Um ſo größer 
aber war der Erfolg, den ſie am Vorabende des kaiſerlichen 
Namensfeſtes, den 3. November 1821, in Weber's „Freiſchütz“, 
der zum erſten mal in Wien gegeben wurde, als Agathe 
errang. Hören wir auch hierüber unſern lautern Gewährs⸗ 
mann, den ſonſt jo moroſen, ſchließlich 1832 in Trunkelend 
und Dürftigkeit untergegangenen Kanne: „Agathe, Wilhel— 
mine Schröder, eine reizende Blondine von 16 (ſoll heißen 
17) Jahren, verbindet mit einer herrlichen, wohlklingenden 
Stimme das innigſte Gefühl im Vortrage und einen ſeltenen, 
von der Mutter theils ererbten, theils erlernten Grad von 
Schauſpielkunſt. Die Mutter hatte durch ihre Kunſt wohl— 
thätigen Einfluß auf einige der Darſtellenden zum Beſten des 
Ganzen gehabt. Dieſer war in den entſcheidenden Momen- 
ten der Handlung ſowol als in kleinen einzelnen Nuancirungen 
der Charakteriſtik recht oft ſichtbar. Die wirkſame und ge— 
ſchickte Benutzung der Mittel, welche dem wahren dramati— 
ſchen Künſtler bei ſeinem Geſchäft zu Gebote ſtehen und ſei— 
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nen darzuſtellenden Charakter in das zur Beſchauung erfor⸗ 
derliche Licht der Verklärung ſtellen, zeigte ſich theils bei der 
talentvollen Tochter der Künſtlerin, theils bei Herrn Rosner“) 
(Max).“ — Mit dem Texte der Oper waren übrigens in 
Wien allerhand ſeltſame Veränderungen vorgegangen. Es 
wurden z. B. keine Kugeln in der Wolfsſchlucht gegoſſen, 
ſondern Bolzen in einem Baume gefunden; die Jäger ſchoſſen, 
vermuthlich um die Damen nicht zu erſchrecken, mit Arm⸗ 
brüſten, ſtatt mit Büchſen; der böhmiſche Fürſt Ottokar war 
in einen Ritter Hugo von Weidenhorſt, Herrn des Gaues, 
verwandelt, das gute und böſe Princip, der Eremit und 
Samiel, ganz geſtrichen worden **), — denn die wiener 
Theatercenſur verlangte auch in dieſem unſchuldigen Falle, 
wie ſonſt ſo oft noch, „was Apart's für ſich“. Der „Freiſchütz“ 
blieb übrigens trotz dieſer Verballhornungen Zugſtück und iſt 
bis zu der Aufführung am 7. März 1822 — die Weber per⸗ 
ſönlich dirigirte, und Frau von Glümer irrthümlich die 
zweite Vorſtellung der Oper nennt, auch als zu Wilhelminens 
Benefiz gegeben bezeichnet, während die letztere im wiener 
Engagement nie ein ſolches erhalten — bereits mehr als 
zwanzigmal aufgeführt worden. Auch was Frau von Glümer ***) 
über dieſe angebliche Benefizvorſtellung ſonſt noch, wie ſie 


*) Franz Rosner, geboren 1800 zu Waitzen in Ungarn, iſt 
1842 als erſter Tenoriſt in Stuttgart geſtorben. 

) Dieſer intereſſanten, dem Caſtelli'ſchen Referat in der dres⸗ 
dener „Abendzeitung“ entnommenen Notiz ſetzt Herr Richard 
Kießling in feinen mir freundlichſt zur Dispoſition geftellten „Collec⸗ 
taneen“ die treffende Gloſſe hinzu: „Wee find die Zeiten anders ge- 
worden! Jetzt erſcheinen beide, Eremit und Samiel, in der Tan⸗ 
häuſerb⸗Parodie Arm in Arm!“ — 

Ker) „Erinnerungen“, S. 24. 
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ſagt, nach Wilhelminens Mittheilungen, beibringt, iſt vollftändig 
aus der Luft gegriffen. Mag Weber, der unzweifelhaft mit 
ſeiner Agathe zufrieden zu ſein alle Urſache hatte, immerhin 
damals die Aeußerung gethan haben: „Sie iſt die erſte Agathe 
der Welt und hat alles übertroffen, was ich in die Rolle 
hineingelegt zu haben glaubte!“ — Wilhelmine lag nicht, 
als der gefeierte Componiſt am Morgen nach der Vorſtellung 
gekommen ſein ſoll, um ihr zu danken, der Länge nach auf 
dem Fußboden der Kinderſtube, eifrig beſchäftigt, mit ihren 
jüngern Geſchwiſtern Soldaten aufzuſtellen. Sie wurde nicht 
abgeſtäubt, die Haare wurden ihr nicht glatt geſtrichen, 
Schürze und Halstuch ihr nicht zurecht gezupft, um ſie zu 
Weber zu führen, der ſie dann mit Lobſprüchen überhäuft 
und ihr verſprochen haben ſoll, eine neue Oper für ſie 
zu ſchreiben. Wol mag Wilhelmine Selbſterfinderin dieſes 
kleinen Phantaſieromans geweſen ſein, der mit den Worten 
ſchließt: „Ich weinte vor freudiger Rührung, war aber herz— 
lich froh, als er ging, ſodaß ich zu meinem Spielzeug zurück⸗ 
kehren konnte“ — die Wahrheit dieſer ganzen Erzählung aber 
iſt lediglich auf folgende nackte Thatſache zu beſchränken. Weber 
kam nicht in Wilhelminens Mutterhaus, um ihr zu danken, er 
wurde vielmehr dorthin von Frau Sophie Schröder zum 
Mittageſſen geladen, wobei denn die ganze Familie und alle 
anweſenden Gäſte ihm den herzlichſten und wärmſten Dank 
für ſeine herrliche Schöpfung darbrachten. Mit ihren Ge— 
ſchwiſtern hat Wilhelmine niemals Kinderſpiele der angegebe— 
nen Art geſpielt und war überdies damals auch ſchon lange 
kein Kind mehr, ſondern bereits eine ſehr ſelbſtbewußte und 
in allen ihren Handlungen höchſt ſelbſtändig auftretende Jung⸗ 
frau. Richtig aber iſt, daß fie von dieſer Zeit ab nie auf— 
gehört hat, des Meiſters mit Zuneigung und Verehrung zu 
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gedenken, obwol im ſpätern Verlauf ihres gegenſeitigen Ver⸗ 
hältniſſes hier und da kleine unbedeutende Reibungen zwiſchen 
beiden vorgekommen ſein ſollen, die zum Theil ſo ſcherzhafter 
Natur waren, daß ſie bei denen, welche ſie miterlebt, einen 
bleibendern Eindruck zurückgelaſſen haben, als vielleicht der 
Fall geweſen ſein würde, wenn es ſich um viel ernſthaftere 
Zerwürfniſſe gehandelt hätte. Sie ſelbſt pflegte in ſpätern 
Zeiten mit nachwirkendem Grimme noch einer drolligen Ge⸗ 
ſchichte zu gedenken, welche in der Zeit von 1823 — 26, da 
fie mit Weber gemeinschaftlich in Dresden engagirt war, ſich 
ereignet haben ſoll. Als einſt „Fidelio“ unter Weber's Di⸗ 
rection in Dresden aufgeführt wurde, ſei nämlich — ſo er⸗ 
zählte ſie — plötzlich im letzten Finale ein Kätzlein aus der 
Seitencouliſſe geſprungen, über welche Störung ſie, die viel⸗ 
leicht eben das herrliche „O, Gott; o welch ein Augenblick!“ 
intonirte, mit Recht außer ſich gerathen. Weber habe nun 
zwar von ſeinem Platz im Orcheſter aus alles Mögliche ge⸗ 
than, das Thier zu verſcheuchen, ſich dabei aber ſo ungeſchickt 
angeſtellt, daß die Katze durch ſein ewiges Pſch — Pſch⸗ 
Rufen nur immer weiter vorgelockt worden ſei und das Pu⸗ 
blikum mit ihren neugierig geſpitzten Ohren und neckiſchen 
Geberden zu Weber's Ordnungsrufen ganz aus der für 
den Beethoven en wünſchenswerthen Stimmung gebracht 
habe.“) — 


74 So und nicht, wie wir die Anekdote in „Unſere Zeit“, 
VI, 83, erzählt, ſoll ſich dieſelbe nach Wilhelminens eigenem 
Bericht zugetragen haben. Der Aerger der Künſtlerin gegen We⸗ 
ber wäre alſo hiernach nicht dadurch veranlaßt geweſen, weil er 
die Katze mit Abſicht geneckt, ſondern vielmehr dadurch, weil er 
zu ihrer Verſcheuchung ſchlechte Mittel angewandt. Allein bei nähe⸗ 
rer Ueberlegung läßt ſich ſelbſt gegen die jetzt mitgetheilte Verſion 


Zemire in „Zemire und Azor“. 45 


Doch wir haben dem Faden der Erzählung vorgegriffen 
und müſſen zu den Operndebuts des Jahres 1821 noch 
einmal zurückkehren. Am 20. December wurde am Kärntner⸗ 
thor zum erſten mal Spohr's „Zemire und Azor“ auf⸗ 
geführt. Wilhelmine gab die Partie der Zemire „mit fri⸗ 
ſcher Stimme und angemeſſenem Spiel“. Nach Kanne's 
Bericht gefiel vorzüglich die Romanze an die Roſe, obwol 
man deutlich ſah, „daß an mehreren Orten die Rolle eine 
große, kunſtfertige Sängerin erfordert hätte; mehrmals war 
ihre Intonation auch ſchwankend. Die Oper gefiel nicht. 
Das Terzett zwiſchen den Sängerinnen Schröder, Vio und 


Unger, deſſen von der einen Seite verlangte Wiederholung 


auf heftige Oppoſition von der andern Seite ſtieß, wurde 
zum Signal eines ziemlich heftigen Parteikampfes, ſodaß die 
armen Sängerinnen unter einem unerfreulichen Klatſch und 
Zwiſchenaccompagnement das nichts weniger als dankbare 
Geſangſtück wiederholen mußten. 

Faſſen wir nun das Reſultat aller dieſer erſten Opern⸗ 
verſuche zuſammen, fo iſt aus den mitgetheilten Kritiken deut- 
lich zu entnehmen, daß das wiener Publikum die neue 
Sängerin als eine liebliche Erſcheinung, die ein reizvolles 
Geſangsorgan mit bedeutendem Darſtellungstalent verband, 
gleich von Anfang an mit großem Wohlwollen und entſchie⸗ 


noch immer das Bedenken geltend machen, daß der Kapellmeiſter 
in Dresden damals noch nach der ältern italieniſchen Operneinrich⸗ 
tung hinten ſaß und jedenfalls im Orcheſter keinen jo hervorragen— 
den Platz einnahm, um von da aus zufällig auf der Bühne er⸗ 
ſcheinende Katzen locken oder verſcheuchen zu können. Die Luſt zum 
„Fabuliren“ war eben der Künſtlerin ſtets in hohem Grade eigen, 
und darum ſind alle ihre Erzählungen nur mit Vorſicht auf⸗ 
zunehmen. f 
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dener Vorliebe aufgenommen und behandelt hat, daß aber 
die Einſichtigern doch zugleich nicht verkannten, wie ſie na⸗ 
mentlich im Singen noch durchaus Anfängerin, ihre Haupt⸗ 
erfolge der vortrefflichen Anleitung der berühmten Mutter 
in allem, was Declamation und Action betraf, verdankte, und 
wie ihr Geſang eigentlich blos deshalb auch ſchon einen ge⸗ 
wiſſen Eindruck hervorbrachte, weil die Stimme an ſich friſch 
und ſchön war, und Mozatti auf einen einfachen und natür⸗ 
lichen Gebrauch derſelben hingearbeitet hatte. Ein Genie iſt 
Wilhelmine gewiß geweſen, allein auch das Genie bedarf 
einer Lern- und Uebungszeit, um feiner Mittel bewußt zu 
werden und ſie zur Eroberung der Welt geſchickt zu machen. 


Drittes Kapitel, 
Die erſten Kunſtreiſen und Triumphe. 


Das dresdener Gaſtſpiel. Senſation ihrer Emmeline. Friedrich 
Kind's Urtheil. Ihr Anzug als Emmeline und Agathe. Gajt- 
ſpiel in Leipzig und Eduard Genaſt's Erzählungen von der ju— 
gendlichen Wilhelmine. Das abſcheuliche R. Kaſſeler Gaſtſpiel. 
Leonore im „Fidelio“. Sie begründet den Ruhm der Oper. Er- 
zählung ihres erſten Auftretens darin. Vergleiche mit Nannette 
Schechner und Maria Malibran. Kreutzer's „Cordelia“. Engage— 
ment in Dresden. Das erſte berliner Gaſtſpiel. Heirath mit Karl 
Devrient. Erſtes Gaſtſpiel in Hamburg. Neue Rollen in Dres⸗ 
den: Libuſſa, Euryanthe, Precioſa. Königsberger Gaſtſpiel nach 
den Schilderungen von Fanny Lewald und Friedrich Tietz. Luiſe 
von Schlingen. Blaubart- Anekdote. Weitere Ausdehnung ihres 
dresdener Repertoires. Die Scheidung. Ihre Kinder. Selbſtbe— 
kenntniſſe. Ordnungs⸗ und Schönheitsſinn. Fleiß und künſt⸗ 

leriſches Streben. Studien bei Johannes Miſlſch. 

(1822 — 1828.) 


Im Sommer 1822 machte die Mutter mit ihren beiden 
älteften Töchtern Wilhelmine und Betty die erſte Gaft- 
ſpielreiſe über Prag zunächſt nach Dresden, wo Sophie 
und Betty Schröder am 13. Juli in Houwald's „Fluch und 
Segen“, am 16. in Grillparzer's „Sappho“ ſpielten, und 
Betty für die Rolle der Melitta noch zu jung gefunden 
wurde. Außerordentlich aber war die Senſation, die Wil- 
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helminens erſtes Auftreten am 21. Juli als Emmeline in 
der „Schweizerfamilie“ hervorrief. „Schon ihre Tracht“ — 
fo ſchrieb der „Freiſchütz“⸗Dichter Friedrich Kind in Nr. 184 
der dresdener „Abendzeitung“ — „ohne alle Flittern, aber 
idylliſch zierlich, gab hinlänglichen Beweis, welcher Vortheil 
ſich von Lokaltrachten ziehen läßt. Wer erkannte nicht augen⸗ 
blicklich und ſtreng von allem Aehnlichen geſchieden das Schwei⸗ 
zermädchen? Wer glaubte, als ſie gleich anfänglich mit über 
die Knie gefalteten Händen auf der Steinbank ſaß, nicht 
irgendeine holde Sennerin belebt vor ſich zu ſehen, die vor 
ihrer Hütte ſitzend und irgendeines entfernten Jakob Friburg 
träumeriſch denkend, in das liebe Abendroth ſchaut? In 
gleicher Art führte ſie dann auch das Ganze aus; ihr Spiel 
war durchgängig der Dichtung angemeſſen und gerundet; das 
Ich weine, ich Tache!»*) war ungemein hinreißend, und 
die Stellung, als ſie ſich von dem Roſenſtock ab und, die 
Hand am Boden, aufhorchend zurückbeugte, nicht nur der 
Situation angemeſſen, ſondern auch höchſt maleriſch.“ — 
Dieſe Kritik iſt etwas mager und durfte hier nur als Beweis 
dafür eine Stelle finden, daß man auch in Dresden die 
„ſingende Schauſpielerin“ als eine noch nicht dageweſene 
außerordentliche Erſcheinung anerkannt und geſchätzt hat. Wir 
werden ſpäter noch mancherlei Gelegenheit finden, über die 
gedachte Rolle, die blos in Deutſchland vollauf gewürdigt 


* 

*) Dies iſt in der That eine der heikeligſten Stellen in der 
ganzen Partie, und nur wenige Darſtellerinnen hat es gegeben, die 
den ſchnellen Uebergang vom Weinen zum Lachen bei den noch 
dazu höchſt ungeſchickterweiſe vom Componiſten wiederholten Worten 
„Mir fehlt die Sprache, ich weine, ich lache!“ (Quartett Nr. 5) 
mit ſolcher pſychologiſchen Wahrheit zu malen verſtanden haben 
wie ſie. g 
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worden iſt, weil nur ein deutſches Publikum den matten und 
kränklich ſentimentalen Jammer der Dichtung und Compoſition 
jemals zu vertragen im Stande geweſen, noch näher Eingehen- 
des beizubringen, wollen indeſſen, Friedrich Kind ergänzend, 
doch gleich noch ein kurzes Bild von der in der That un⸗ 
vergeßlichen Erſcheinung der Künſtlerin als Emmeline zu 
entwerfen ſuchen. Sie trug in dieſer Rolle einen Rock von 
grober Wolle, ein ſchlichtes rothes Mieder, weiße Leinwand— 
ärmel, eine weite Bauernſchürze, bunte vom Knie bis zum 
Kuöchel reichende geringelte Strümpfe, wie heute noch die 
ramſauer und berchtesgadener Bäuerinnen, und einen Stroh⸗ 
hut, dem man anſah, daß er ebenſo gegen Regen und Wind 
als gegen die Strahlen der Sonne zu ſchützen beſtimmt war. 
Ihr Haar war in zwei durch bunte Bänder verlängerte Zöpfe 
geflochten, die ihr über den Rücken lang herabhingen. Es 
konnte in der That nichts Einfacheres und Naturgetreueres 
geben als dieſen Anzug. Und doch — wie entzückend war 
nicht der Eindruck, da ſie, ſo gekleidet, mit gefalteten Händen 
und freudig zum Himmel gerichteten Blicken im dritten Aet 
am Feuſter der Hütte erſchien, um in das Terzett „Ach, 
wie herrlich iſt der Morgen!“ einzuſtimmen! Die Bewun⸗ 
derung ihrer reizenden Erſcheinung pflegte in dieſem Moment 
mitunter einen ſolchen Höhengrad allgemeinſter Efftafe zu 
erreichen, daß der Kapellmeiſter ſich genöthigt ſah, mit der 
Intonirung des Muſikſtücks anzuhalten, bis ſich das Publi- 
kum an der himmliſchen Geſtalt der frommen Beterin ſo recht 
von Herzen ſatt geſehen und ſein Entzücken darüber aus⸗ 
gejauchzt hatte.“) 


* 


) Vgl. Nr. 31 der „Voß'ſchen Zeitung“ von 1860, Beilage 1, 
S. 2: „Wilhelmine Schröder⸗Devrient“, von Fr. Tz. (Friedrich Tietz). 
v. Wolzogen. 4 
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Am 23. Juli ſang Wilhelmine als zweite Gaſtrolle die 
Agathe im „Freiſchütz“, wo das Geheimniß ihres außer— 
ordentlichen Erfolgs, abgeſehen freilich von Weber's allbe⸗ 
liebter Muſik, wiederum in dem bis auf den kleinſten Zug 
naturgetreuen Bilde der ſchlichten deutſchen Förſterstochter, 
in der wahrhaft großartigen Einfachheit ihrer Rollenauf⸗ 
faſſung lag. Im zweiten Acte trug fie ein ganz ſchmuckloſes 
Hauskleid, um die Stirn das Verbandtuch mit Bezug auf 
die durch das Herabſtürzen des Ahnenbildes verurſachte Ver⸗ 
wundung, von der im erſten Dialog zwiſchen Aennchen und 
Agathe die Rede iſt. Erſt am Ende des Duetts (Nr. 6) 
„Schelm, halt feſt!“ nahm ſie das Tuch ab. Im letzten 
Act war ihr bräutlicher Anzug weiß, und eine grüne Schärpe 
ſchlang ſich um ihre Taille, damit der Jägerbraut ihr Recht 
werde. Der Schnitt des Kleides war nichts weniger als 
modern, und ihr Haar fiel in langen Locken auf Schultern 
und Nacken herab. 

Nachdem ſie ihr dresdener Gaſtſpiel am 26. Juli als 
Pamina geſchloſſen, ging es weiter nach Leipzig, wo die 
Mutter Ende Juli als Sappho, Gräfin Orſina und Medea 
(von Gotter) große Bewunderung erregte, aber auch Wilhel⸗ 
mine wiederum als Emmeline, Pamina und in den erſten 
Scenen des zweiten Acts vom „Freiſchütz“ als Agathe nach 
Eduard Genaſt's Bericht“) „den hohen dramatiſchen Funken 
bekundete, der in ſpätern Jahren zur Feuerſäule heranwachſen 
ſollte, den Weg beleuchtend, den die Jünger ihrer Kunſt zu 
gehen hatten“. Dann heißt es weiter: „Ihre klangvolle, 


*) „Aus dem Tagebuche eines alten Schauspielers. Von 
Eduard Genaſt“ (Leipzig, Voigt und Günther, 1862), II, 
173 — 174. 
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ſchöne Stimme, das liebliche Geſicht von dem reichen blonden 
Haar umwallt, die ebenmäßige Geſtalt nahmen ſofort das 
Publikum für ſie ein, und ihr ſinniges Spiel ſteigerte nur 
noch den Beifall. Aber nicht allein auf der Bühne entfaltete 
ſie ſoviel Liebenswürdigkeit, auch im geſelligen Leben; ich 
konnte das täglich in meinem Hauſe beobachten, wo ſie ſich 
ganz ihrem reizenden Naturell überließ. Ihre Mutter war 
ja die ebenſo wohlwollende als von uns hochverehrte Lehrerin 
meiner Frau.“) Wie eine flüchtige Gazelle ſprang Wilhel- 
mine in dem großen Garten, der ſich an unſerer Wohnung 
befand, herum, und wenn ſie ſich ausgetobt hatte, warf ſie 
ſich wie ein Kind ins Gras und jauchzte dem Himmel zu: 
„Ich bin ſo fröhlich, ſo ſelig, und immer umgaukeln mich 
Freude und Luft!» Ein reines R hervorzubringen, war ihr 
damals faſt unmöglich (ſie hat es nie fertig gebracht); darum 
wurden zu ihrer und unſerer Beluſtigung alle möglichen 
Uebungen damit vorgenommen. Ich ſagte: «Sie müſſen mit 
der Zunge an den Oberzähnen und dem weichen Gaumen 
einen förmlichen Pralltriller ſchlagen.« Ihre Mutter, die 
ein makelloſes R ſprach, beſtätigte das auch. Auf den Spa- 
ziergängen ſprang ſie meiſtens vor uns her und übte das 
abſcheuliche R, wie fie es nannte. Meinte fie es nun innezu- 
haben, jo kam fie zurückgeſprungen, ſtellte ſich mit unter- 
geſtemmten Armen vor uns hin und rief: Da habt ihr 
euere Schnarre, Krrrrr!» und dieſes Manöver dehnte ſie, 
immer dabei rückwärts gehend und Verbeugungen machend, 
bis zur Ermüdung aus. Dieſer Muthwille und dieſe Find- 


) Chriſtine Böhler war in Prag Sophie Schröder's Schü- 
lerin geweſen. 
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liche, drollige Unbefangenheit gewannen ihr meine ganze Zu⸗ 


neigung, die ſie erwiderte, und welche endlich, da wir uns 
auf unſerm Lebenswege noch oft begegneten, in ein wahres 
Freundſchaftsbündniß überging. Dazu trugen noch verwandt⸗ 
ſchaftliche Verhältniſſe bei, als Emil Devrient, ihr nach⸗ 
maliger Schwager, meine Schwägerin Doris Böhler ah 
rathete.“ 

Von Leipzig begab ſich 1 Schröder'ſche Familie ah 
Kaſſel, wo Wilhelmine vom 10. bis 27. Auguſt abermals 
ihre damaligen drei Hauptrollen ſang und wiederum als Em⸗ 
meline am meiſten Beifall erntete. Auch ſollte ſie hier ſchon 
als Donna Anna auftreten, doch unterblieb die Aufführung 
des „Don Juan“, weil die Sängerin der Elvira krank ge⸗ 
worden. Nach der letzten Gaſtrolle, der Agathe, brachten 
ihr vier Sänger der kaſſeler Oper, der berühmte Darſteller 
des Max, Friedrich Gerſtäcker an der Spitze, ein Ständ⸗ 
chen, — wol die erſte von den zahlloſen Ovationen ähnlicher 
Art, die ſie empfangen hat. 

Von dieſer Reiſe datirt auch die erſte Ausbreitung ihres 
Rufes als dramatiſche Sängerin, obſchon ſie erſt nach ihrer 
Rückkehr in Wien, wohin inzwiſchen auch Henriette Sontag 
von Prag aus gekommen war, den eigentlichen Grundſtein 
ihres unverwelklichen Ruhmes legte, indem ſie — freilich 
immer noch unter den Auſpicien ihrer großen Mutter — 
am 9. November 1822 die Leonore in Beethoven's „Fi⸗ 
delio“ zum erſten male „mit überſtrömendem Gefühle“ ſang. 
Die Partie iſt, wie bekannt, urſprünglich für Anna Milder⸗ 
Hauptmann geſchrieben, welche derſelben jedoch, trotz ihrer 
koloſſalen, herrlichen Stimmittel und der angeborenen Würde 
ihrer Plaſtik, wol mit infolge des ihr eigenen etwas phleg⸗ 
matiſchen Temperaments, bei den erſten wiener Aufführungen 
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am 20. November 1805 und 29. März 1806 *) keinen 


beſondern Erfolg zu erringen vermocht hatte. 

Es iſt in der That höchſt intereſſant, die Stimmung 
des Publikums und der Kritik der Beethoven'ſchen Oper gegen— 
über vor der Zeit, da unſere Künſtlerin die Leonore zu einer 
Glanzpartie des deutſchen Opernrepertoires erhob, und nach 
dieſem Ereigniſſe zu vergleichen. Die unleugbaren Schwächen 
der Muſtk, ihre Unſangbarkeit, der Umſtand, daß die viel⸗ 
geſtaltige Sprache des Orcheſters die Cantilene des Sängers 
faſt durchgehends lähmt, deckt und erwürgt, alle jene Merk⸗ 
male des dem Reize der Menſchenſtimme eigenſinnig den 
Rücken kehrenden Giganten, der nur Inſtrumente ſingen zu 
laſſen verſtehen wollte, wurden, ehe Wilhelmine Schröder 
kam, in Deutſchland noch überall bei ihrem rechten Namen 
genannt und ebenſo unverhohlen getadelt, wie dies die gedie— 
genen und unparteiiſchen Kunſtrichter des Auslandes, ein 
Paul Seudo und Henry Chorley, heute mit vollem Rechte 
noch thun. Ja ſogar dann noch ſtand unſere vaterländiſche 
muſikaliſche Kritik nicht an, den Stab über die Oper zu 
brechen, als die Titelrolle bereits ganz andere Darſtellerinnen 
wie die bequeme Milder gefunden. So leſen wir z. B. in 
Nr. 89 der „Voß' chen Zeitung“ vom Jahre 1823, ſelbſt 
noch bei Gelegenheit der erſten Vorführung der Leonore durch 
die allerdings kaum neunzehnjährige Wilhelmine Schröder in 
Berlin, das unumwundene Urtheil: „Beethoven, dieſer muſi⸗ 
kaliſche Hercules der Zeit, trug den Himmel der Empfindung 
in ſeiner Bruſt, da er noch mehr dem liebenswürdigen Genius 
der Natürlichkeit als den ſtaunenerregenden Mitteln der Künſt⸗ 


) In der jetzigen Form iſt die Oper am 23. Mai 1814 in 
Wien zuerſt gegeben worden. 
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lichkeit huldigte. Dies Urtheil würde jeder einſichtsvolle Ver⸗ 
ehrer der Muſik unterſchreiben, geſetzt auch, daß er nichts 
weiter von ihm gehört hätte als feine ſeelenvolle «Adelaide». 
Neuerdings aber, wo er ſich oft darin gefiel, dem Genius 
der Kunſt Schwierigkeiten aufzugeben, hat ſich das menſch⸗ 
liche Herz zuweilen dadurch an ihm gerächt, daß es ſeine 
wahre einfache Sprache nicht ſelten ihn verfehlen ließ. Die 
Beweiſe dazu ſind ſelbſt in ſeinem ſo berühmt gewordenen 
und in einzelnen Theilen fo vortrefflichen Fidelio zu finden, 
Er dürfte nur den wirklich himmliſchen Ausdruck des Chorals, 
womit der unſterbliche Graun wohlweislich feinen Tod Jeſuy 
anfängt, oder die Melodie, welche der berühmte Emanuel 
Bach dem Sturm'ſchen Liede „Was ſoll ich ängſtlich klagen 
und in der Noth verzagen geſchenkt hat, mit feinen wenig⸗ 
ſagenden Tönen zu den Worten: „Ich hab' auf Gott und 
Recht Vertrauen! vs) ſtreng kritiſch vergleichen, jo würde er 
ſelbſt eingeſtehen müſſen, daß jene trefflichen Künſtler echten 
Wein eingeſchenkt haben, während er uns — mit allerdings 
oft bewunderten Talenten — ein wenig Kunſtwaſſer bei⸗ 
miſcht. — Welche lobenswerthe Mühe gab ſich z. B. Herr 
Stümer (als Floreſtan) mit dem Recitativ und der Arie des 
zweiten Acts «Gott, welch Dunkel hier!) bei dem Publi⸗ 
kum, deſſen Herzen der Theilnahme hier ſo vorzüglich geöffnet 
ſind, einen recht tiefen Eindruck zu machen? Aber es gelang 
ihm wenig; man blieb trotz der rührendſten Situation und 
dem Geklirr der Ketten kalt, weil dem muſikaliſchen Ausdruck 
die wahre herzliche Tiefe mangelt“ u. ſ. w. 

Solche und ähnliche Klagen über die froſtige Kälte der 


) Der Referent meint die Worte der Leonore im Terzett 
Nr. 5 des erſten Acts. 
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„Fidelio“⸗Muſik wurden damals noch vielfach laut, bis unſere 
jugendliche Künſtlerin zur vollen Beherrſchung ihrer Rolle 


gelangt war und der Welt gezeigt hatte, wie die zwar herr- 
liche, aber doch nicht ganz auf der Höhe der Beethoven'ſchen 
Kraft ſtehende Compoſition und, ſetzen wir noch hinzu, auch 
das immerhin magere Libretto zu retten ſeien. Sie ſchuf ihre 


Leonore, und immer mehr und mehr verſtummten die Krittler, 


und immer mehr und mehr überſchwengliches Lob wurde dem 
Werke gezollt, das bereits an die 20 Jahre von allen Par⸗ 
teien, den Italianiſſimi ebenſo gut wie den Gluckiſten und 
Mozartianern, nur mit Vorbehalten jeder Art acceptirt wor- 
den war und nirgends durchgeſchlagen hatte. Durch ihr 
hinreißendes Spiel, durch ihre unerreichte dramatiſche Ge- 
walt allein iſt dies Wunder an Beethoven's „Fidelio“ vollbracht 
worden. Sie nur hat es erreicht, daß er endlich im Triumph 
durch die Welt flog und zahlloſe Augen netzte, zahlloſe 
Herzen ewig ſich gewann. Und hätte fie weiter nichts ge- 
than in ihrem thatenreichen Leben, ihr Ruhm würde un⸗ 
ſterblich ſein. 

Wenn die oft gehörte franzöſiſche Phraſe vom „eréer 
un röle‘ irgendwo eine Wahrheit ift, jo muß fie auf die 
Leonore der Schröder-Devrient angewendet werden. In der 
dramatiſchen Darſtellung dieſer gewaltigen und fürchterlich 
ſchweren Partie von keiner andern Künſtlerin, ſogar von 
Maria Malibran nicht übertroffen und mit dem Glutſtrom 
ihrer poetiſchen Begeiſterung alles unwiderſtehlich mit ſich 
fortreißend, hat ſie ſelbſt, was die rein geſangliche Löſung 
der Aufgabe anlangt, kaum irgendeinen Vergleich zu ſcheuen 
nöthig gehabt, und in dieſer Hinſicht vielleicht nur den ehernen 
Glockentönen einer Nannette Schechner den Vorrang einräumen 
müſſen. Nicht als ob ſie in der That jede Note der Beet⸗ 
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hoven'ſchen Muſik in abſoluter Vollendung vorgetragen hätte; 
nein, nur deshalb konnte man auch gegen ihren Geſangsvor⸗ 
trag kaum etwas erinnern, weil ihr großartiges und athemlos 
feſſelndes Spiel den Zuſchauer gar nicht dazu kommen ließ, 
mit dem Ohr allein Kritik zu üben. Größeres noch, als in 
dem Wort „eréer“ liegt, hat fie an dem „Fidelio“ gethan; 
bis weit über die Grenzen des Vaterlandes hinaus, nach 
Paris und London hat ſie ſeinen Ruhm getragen und ſo zur 
allgemeinen Anerkennung des tiefſinnig erhabenen deutſchen 
Meiſters überhaupt mehr beigetragen, als irgendeine ihrer 
größten Rivalinnen, oder ſelbſt irgendein Klavier- und Geigen⸗ 
ſpieler. In ähnlicher Weiſe populariſirend wirkte fie fpäter nur 
noch für Franz Schubert, obwol ſie deſſen welterobernde 
Lieder faſt durchgehends viel zu dramatiſch vortrug, wie ax 
jeiner Zeit noch näher beleuchtet werden ſoll. | 
Sehr anziehend und diesmal, wie es ſcheint, aus un⸗ 
anfechtbarer Quelle, erzählt Claire von Glümer die Geſchichte 
von Wilhelminens erſtem Auftreten als Fidelio wie folgt“): 
„Die Oper war ſeit einiger Zeit zurückgelegt, weil es 
an einer Darſtellerin für die Hauptrolle fehlte. Im No⸗ 
vember 1822 ſollte ſie zur Namenstagsfeier der Kaiſerin zum 
erſten mal wieder gegeben werden, und der ſiebzehnjährigen 
Wilhelmine ward die ſchwere Rolle des Fidelio übertragen. 
| „Wie es Beethoven erfuhr, ſoll er fich ſehr unzufrieden 
darüber geäußert haben, daß dieſe erhabene Geſtalt «einem fol- 
chen Kinde anvertraut wäre. Aber es war einmal beſtimmt; 
Sophie Schröder ſtudirte ihrer Tochter die ſchwere Partie ſo 
gut als möglich ein, und die Proben nahmen ihren Fortgang. 
„Beethoven hatte ſich ausbedungen, die Oper ſelbſt zu 


) „Erinnerungen“, S. 25— 29. 
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dirigiren, und in der Generalprobe führte er den Taktſtock. 
Wilhelmine hatte ihn nie zuvor geſehen — ihr wurde bang 
ums Herz, als ſie den Meiſter, deſſen Ohr ſchon damals 
allen irdiſchen Tönen verſchloſſen war, heftig geſticulirend, 
mit wirrem Haar, verſtörten Mienen und unheimlich leuch— 
tenden Augen daſtehen ſah. Sollte piano geſpielt werden, 
jo kroch er faſt unter das Notenpult, beim forte ſprang er 
auf und ſtieß die ſeltſamſten Töne aus. Orcheſter und 
Sänger geriethen in Verwirrung, und nach Schluß der Probe 
mußte der Kapellmeiſter Umlauf dem Componiſten die pein⸗ 
liche Mittheilung machen, daß es unmöglich wäre, ihm die 
Leitung ſeiner Oper zu überlaſſen. 

E„5So ſaß er denn am Abend der Aufführung im Or— 
cheſter hinter dem Kapellmeiſter und hatte ſich ſo tief in 
feinen Mantel gehüllt, daß nur die glühenden Augen dar— 
aus hervorleuchteten. a 

„Wilhelmine fürchtete ſich vor dieſen Augen; es war 
ihr unausſprechlich bang zu Muthe. Aber kaum hatte ſie 
die erſten Worte geſprochen, als ſie ſich von wunderbarer 
Kraft durchſtrömt fühlte. Beethoven, das ganze Publikum 
verſchwand vor ihren Blicken — alles Zuſammengetragene, 
Einſtudirte fiel von ihr ab. Sie ſelbſt war Leonore, ſie 
durchlebte, durchlitt Scene auf Scene. 

„Bis zum Auftritt im Kerker blieb fie von dieſer Züu⸗ 
ſion erfüllt — aber hier erlahmte ihre Kraft. Die Größe 
ihrer Aufgabe, die ſie erſt dieſen Abend während des Spiels 
erkannt hatte, ſtieg rieſenhaft vor ihr auf. Sie wußte jetzt, 
daß ihre Mittel für das, was ſie in dem nächſten Momente 
darſtellen ſollte, nicht ausreichten. Die ſteigende Angſt drückte 
ſich in ihrer Haltung, ihren Mienen, ihren Bewegungen aus 
— aber das alles war der Situation ſo ganz angemeſſen, 
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daß es auf das Publikum die erſchütterndſte Wirkung übte. 
Ueber der Verſammlung lag jene athemloſe Stille, die ebenſo 
mächtig auf den darſtellenden Künſtler wirkt, wie laute Bei⸗ 
fallszeichen. 8 

„Leonore rafft ſich auf; ſie wirft ſich zwiſchen den 
Gatten und den Dolch des Mörders. Der gefürchtete Augen⸗ 
blick iſt da — die Inſtrumente ſchweigen, aber der Muth 
der Verzweiflung iſt über ſie gekommen; hell und rein, mehr 
ſchreiend als ſingend ſtößt fie das herzzerreißende „Tödt' erſt 
ſein Weib!» hervor. Noch einmal will Pizarro ſie zurück⸗ 
ſchleudern, da reißt ſie das Terzerol aus dem Buſen und 
hält es dem Mörder entgegen. Er weicht zurück — ſie 
bleibt unbeweglich mit blitzenden Augen in ihrer drohenden 
Stellung. Aber jetzt erſchallen die Trompeten, die das Ende 
ihrer Qual, die Ankunft ihres Retters verkündigen, und nun 
weicht auch die Spannung, die ſie ſo lange aufrecht hielt. Kaum 
vermochte ſie noch mit vorgeſtrecktem Terzerol den Verbrecher 
dem Ausgange zuzutreiben, da entſank ihr die Waffe, — ſie 
war todesmatt von der ungeheuern Anſtrengung, ihre Knie 
wankten, ſie lehnte ſich zurück, ihre Hände griffen krampfhaft 
nach dem Haupte und unwillkürlich entrang ſich ihrer Bruſt 
jener berühmte unmuſikaliſche Schrei, den ſpätere Darſteller 
des Fidelio aufs unglücklichſte nachgeahmt haben. — Bei Wil⸗ 
helminen war es wirklich ein Aufſchrei der von Todesangſt 
befreiten Seele, ein Laut, der Mark und Bein erſchütternd 
in die Herzen der Hörer drang. Erſt als Leonore auf Flo⸗ 
reſtan's Klage: Mein Weib, was haft du um mich geduldet!» 
mit dem halb weinend, halb jubelnd hervorgeſtoßenen «Nichts, 
nichts, nichts!» in die Arme des Gatten fiel, wich der Zau⸗ 
berbann, der jedes Herz gefangen hielt. Ein Beifallsſturm, 
der nicht enden wollte, brach los — die Künſtlerin hatte 
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ihren Fidelio gefunden, und ſoviel und ernſtlich ſie noch 


ſpäter daran gearbeitet hat, in den Grundzügen iſt er der— 
ſelbe geblieben.“) f 


) Ganz ähnlich wird dieſes Ereigniß in Johann Chriſtian 
Lobe's zu Leipzig bei Baumgärtner erſchienenen „Fliegenden Blät⸗ 
tern für Muſik“, Jahrgang 1854, erzählt, welche in Heft 7, 
S. 429—432, ein intereſſantes „Tiſchgeſpräch mit der Schröder 
Devrient“ nach einer Aufführung der „Schweizerfamilie“ brachten. 
Es findet ſich daſſelbe auch auf S. 40—50 der in Kaſſel bei Ernſt 
Balde 1855 herausgekommenen anonymen Biographie „Joſeph 
Weigl“ (zu einem größern Werke: „Die Componiſten der neuern 
Zeit“, gehörig) abgedruckt. Der Verfaſſer dieſes Artikels läßt die 
Künſtlerin hier wie folgt erzöhlen: „Als ich in Wien die Rolle des 
Fidelio einſtudirte, konnte ich dem Momente, wo Leonore, ſich vor 
ihren Gatten ſtellend, dem Gouverneur die Piſtole vorhält, eine 
naturgemäße Ausdrucksweiſe nicht abgewinnen, ſo oft ich den Mo⸗ 
ment auch überdachte und mich in die Lage eines ſolchen Weibes zu ver⸗ 
ſetzen ſuchte. Ich hatte mir wol ein Bild gemacht, aber es fehlte 
mir etwas daran, ohne finden zu können, was es ſei. So kam 
der Abend der Aufführung heran, und Gott weiß, die Zuſchauer 
nicht, mit welcher Stimmung ein Künſtler, der es ernſt mit 
der Sache nimmt, ſich in die Kleider ſeiner Rolle hüllt. Je näher 
der Augenblick heranrückte, je mehr Furcht empfand ich vor ihm. 
Als er endlich eintrat, als ich die verhängnißvollen Worte heraus- 
ſingen und dem Gouverneur die Piſtole vorhalten mußte, gerieth 
ich über den Gedanken, daß meine Vorſtellung nicht richtig ſei, in 
eine ſolche Angſt, daß mein ganzer Körper zu zittern begann, und 
ich umzuſinken glaubte. Und nun denken Sie ſich, wie mir zu 
Muthe wurde, als das ganze Haus — in einen wüthenden Bei⸗ 
fallsſturm ausbrach, was ich denken mußte, als man nach Been⸗ 
digung der Vorſtellung gerade dieſen Moment für einen der gelun⸗ 
genſten und ergreifendſten meiner ganzen Darſtellung erklärte! Was 
ich mit aller Anſtrengung des Verſtandes, mit aller Anſpannung 
der Einbildungskraft nicht hatte finden können, das that für mich 
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„Auch Beethoven hatte ſeine Leonore in ihr erkannt. 
Den Ton ihrer Stimme zu hören war ihm verſagt, aber 
die Seele ihres Geſanges offenbarte ſich ihm in jeder Miene 
des von Geiſt durchleuchteten Geſichts, in dem glühenden 
Leben der ganzen Erſcheinung. Nach der Vorſtellung ging 
er zu ihr — ſeine ſonſt ſo finſtern Augen lächelten ihr zu, 
er klopfte ihr auf die Wangen, dankte ihr für den Fidelio 
und verſprach eine neue Oper für ſie zu componiren — ein 
Verſprechen, das leider nicht erfüllt werden ſollte. Wilhel⸗ 
mine kam nie wieder mit dem Meiſter zuſammen, aber unter 
allen Huldigungen, die der berühmten Frau ſpäter zu Theil 
wurden, blieben die Worte der Anerkennung, die ihr Beet⸗ 
hoven geſagt hatte, die liebſte Erinnerung.“ 

Die Rolle des Fidelio hat in dem glänzenden Reper⸗ 
toire der Künſtlerin eine ſo hohe Stelle eingenommen, daß 
wir uns nicht verſagen können, bei derſelben noch etwas 
länger zu verweilen und namentlich einige feine Bemerkungen, 
welche Rellſtab in Nr. 51 und 52 der „Neuen Leipziger 
Zeitſchrift für Muſik“, Jahrgang 1834, bezüglich derſelben 
gemacht hat, hier wiederzugeben. Der berliner Kritiker knüpft 
ſeine Beurtheilung an einen Vergleich mit dem, was Nan⸗ 
nette Schechner als Leonore geleiſtet, an und jagt (S. 202): 
„Der Verfaſſer hat die Schechner, welche in dieſer Oper 
eine in den Annalen der Theatergeſchichte vielleicht unerhörte 
Wirkung hervorgebracht hat, früher in derſelben auftreten 


im entſcheidenden Augenblicke — meine wirkliche Furcht und Angſt. 
Dieſe und die Wirkung, die ich an dem Publikum gewahrte, lehrten 
mich, wie dieſer Moment aufgefaßt und ausgeprägt werden müſſe, 
und was ich das erſte mal bewußtlos getroffen, das hielt ich na⸗ 
türlich bei allen meinen Darſtellungen dieſer Rolle feſt.“ 


8 er 
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ſehen als unſere Künſtlerin; es gehörte alſo wahrlich kein 
geringer Grad ſchöpferiſcher Kraft dazu, um ſich neben einer 
ſolchen Erinnerung zu behaupten. Dennoch müſſen wir ſagen, 
daß, wenngleich der Erfolg durch die erſte Künſtlerin größer 
war, das Kunſtwerk, welches die zweite darſtellte, ſich in 
einer höhern Sphäre des Gedankens bewegte. Die erſte, 
mit einem hinreißend mächtigen, in edler Geſangskunſt aus⸗ 
gebildeten Organ verſehen, folgte bei ihrem Spiel durchaus 
dem Gang der Muſik und überließ ſich in Beziehung auf 
die übrige Darſtellung ihrer durchweg edeln Natur, die nie- 
mals etwas außer der Harmonie des Kunſtwerks Stehendes 
erzeugen konnte, ſondern ſich demſelben verwandt anſchloß, 
dafür aber freilich auch nicht ſchaffend, ſchwächere Verbin— 
dungsmomente des Gedichts tragend und hebend auftrat. 
Auf dieſe Weiſe blieb die Leiſtung ſtreng an den Faden der 
Muſik geknüpft und trat, wo dieſe ſchwieg oder fie nicht zu⸗ 
nächſt beſchäftigte, faſt außer den organiſchen Zuſammenhang 
mit dem Werk, — etwas, welches bei unſerer Künſtlerin 
faſt nie ſtattfindet, indem dieſe ſich ſtets gewiſſermaßen zu 
einem Concentrationsſpiegel des Gedichts macht, der alle 
Strahlen des Kunſtwerks in ſich verſammelt und von dort 


aus reflectirt.“ — „Während die Schechner“, fährt Rellſtab 


fort, „die höchſten Gipfel der Rolle in die Muſikſtücke, vor 
allem in das Quartett (II, 14) vom Ausruf «Tödt' erſt ſein 
Weib!» an, und in das G-dur⸗Duett (II, 15) „O namenloſe 
Freudely legte, ruhte bei der Schröder-Devrient, jo meifter- 
haft ſie den geſanglichen Theil der Partie auch ausführte, 
der Hauptaccent auf einigen, zwar von der Muſik vorberei⸗ 
teten und unterſtützten, aber doch nicht unmittelbar durch 
den Geſang ausgedrückten Momenten, die zugleich auf den 
Höhepunkten der dramatiſchen Situation ſchwebten.“ „Es 
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iſt“ — ſagt Rellſtabk) — „kein günſtiger Umſtand, daß 

Leonore vom erſten bis zum letzten Augenblick männliche Klei⸗ 
dung tragen muß und fo in der Zwittergeſtalt eines halben 
Knaben oder Jünglings doch ein weibliches Intereſſe erregen 
ſoll. Vielen Darſtellerinnen gibt daher dieſe Knabentracht 
etwas Unbehülfliches, wodurch jeder Zauber der weiblichen 
Geſtalt verloren geht. Nicht ſo bei unſerer Künſtlerin; denn 
wie ſie überhaupt die edelſte Wahl des Coſtüms zu treffen 
weiß, ſo hat ſie auch hier der ungünſtigen Tracht erſtaunens⸗ 
würdige Vortheile abgewonnen. Nicht nur, daß ſie die in 
Farbe und Schnitt gutgewählte männliche Kleidung mit Ge⸗ 
ſchick anzulegen weiß und in allen ihren Bewegungen dabei 
natürliche Anmuth entwickelt, ſo hat ſie ein ganz beſonderes 
Studium auf die Behandlung des Kopfes gewendet und dieſem 
den Ausdruck ſanfter Schwermuth und an andern Momenten 
den einer edeln ſchwärmeriſchen Begeiſterung gegeben, die 
uns faſt mit Gewalt an einige Johannesköpfe erinnert. — 
Auf dieſe Weiſe ausgerüſtet und die äußere liebliche Geſtalt 
immer durch den Ausdruck der Seele verſchönernd und in 
wechſelndes Licht ſtellend, feſſelt uns die Künſtlerin vom erſten 
Augenblick bis zum letzten. — Ihre Rolle fängt nicht jedes⸗ 
mal erſt da an, wo ſie zu ſprechen, zu ſingen, zu handeln 
hat, ſondern ſie hört niemals auf, ſolange Elemente des 
Gedichts auf den Charakter zurückwirken. Daher bildet na⸗ 
mentlich ihr ſtummes Spiel eine Kette von feinen Zügen, 
die, wenn man ſie genau betrachtet, ſich ebenſo durch orga⸗ 
niſche Einheit wie durch erfinderiſchen Wechſel auszeichnen. 
Jedes Wort über das Schickſal der Gefangenen, über das 
Los jenes geheimnißvollen Unglücklichen, ja ſelbſt jede un⸗ 


) A. a. O., Nr. 52, S. 205—206. 
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ſchuldige Aeußerung der liebenden Marzelline findet ein leiſe 
gewecktes Echo auf dem Antlitz Leonorens, ſodaß uns dieſes 
den ganzen Verfolg des Dramas in ſtummen Bildern erzählt. 
Von der großen Arie (I, 9) an wird der Charakter aus 
einem duldenden ein handelnder; es iſt unmöglich, dieſen 
Unterſchied ſicherer zu treffen, ſei es nun aus bewußter Ein- 
ſicht oder aus lebendigem Kunſtgefühl. Er wächſt in dem 
nächſten Finale; der plaſtiſche und mimiſche Ausdruck, als 
Rocco die Genehmigung des Gouverneurs, daß Fidelio ihn 
bei der Beaufſichtigung der Gefangenen unterſtützen ſoll, be— 
richtet, iſt unbeſchreiblich fhön, und in den Verſen «Noch 
heute! noch heutel» bricht eine Flamme rührender Begeiſterung 
und Hoffnung aus dem tiefen Dunkel des bisher verhüllt 
geweſenen Schmerzes empor, welcher das ganze Finale durch— 
glüht.“ — Bernhard Klein, der gewiegte Muſiker und feine 
Kunſtkenner, ſtellte das ſtumme Spiel der Schröder-Devrient, 
als ſie unter den ans Tageslicht geführten Gefangenen nach 
ihrem Gatten ſuchte, an die Spitze aller Leiſtungen der 
Künſtlerin und verſicherte, demſelben nie ohne Thränen ge— 
folgt zu ſein, weil es ſich zugleich der Muſik ſo biegſam an⸗ 
geſchloſſen, ſie gleichſam wie ein ſtummes, obligates, ſeine 
eigene Weiſe ausführendes Inſtrument begleitet habe. Auch 
dem ſehr ſcharf kritiſirenden Engländer Chorley hat gerade 
dieſe Scene ſehr imponirt, und dennoch muß man Rellſtab 
recht geben, daß der zweite Act noch höhere Momente voll— 
endeter Kunſt zur Anſchauung brachte. In großartigſter 
Weiſe hob fie die Stelle im A-moll-Duett (II, 12) hervor: 
„Wer du auch ſeiſt, ich will dich retten!“ worin Leonore ſich 
von der gewöhnlichen Theilnahme für ihren Gatten zur all 
gemeinen Sittlichkeit des Handelns emporſchwingt und als 
rettender Schutzgeiſt für die bedrohte Tugend überhaupt 
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erſcheint. Daß Rellſtab die Effecte, welche die Künſtlerin 
im Quartett (II, 14) zu erzielen wußte, für völlig unbe⸗ 
ſchreiblich erklärt und meint, jede Schilderung derſelben könne 
nur ein matter Widerſchein der flammenden Wirklichkeit 
werden, müſſen alle einräumen, die ſolches Kunſtwerk jemals 
ſelbſt geſchaut haben. Dagegen übergeht er einen Moment im 
geſprochenen Dialog, auf welchen Friedrich von Raumer 
bei Beſchreibung der Darſtellung des Fidelio durch die Ma⸗ 
libran, die er 1835 in London gefehen*), beſonders hinweiſt, 


*) Vgl. Friedrich von Raumer, „England im Jahre 1835“ 
(Leipzig, F. A. Brockhaus, 1836), II, 48. Einen andern ein⸗ 
gehenden Vergleich zwiſchen der Schröder-Devrient und der Mali⸗ 
bran als Fidelio finden wir in Henry Chorley's „Modern german 

music“, I, 343344. Da heißt es: „Von ihrem“ (der Schröder⸗ 
Devrient) „erſten Erſcheinen auf der Bühne an vermochte man es 
deutlich zu erkennen, daß dieſe Frau in ihrem Herzen einen Vorſatz 
gefaßt hatte, feſt genug, die Schwache ſtark und die Furchtſame 
kühn zu machen, jeden Sinn in ihr zu ſchärfen, jede Fiber anzu⸗ 
ſpannen, und die, die ſo Großes wollte, auszurüſten mit der Macht 
der Verſtellung gegen jede Neugierde, mit der Gewalt der Ueber⸗ 
redung, die jedes Hinderniß niederſchlägt, mit Auskunftsmitteln, 
die den Ereigniſſen allezeit gewachſen ſind. Obwol in der Scene, 
die man in gewiſſem Sinne den Culminationspunkt des Dramas 
nennen könnte, das iſt der Moment, da im Kerker das Grab ge⸗ 
graben wird, die Malibran infolge ihrer intenſiven Glut, welche 
deſto heller aufloderte, je gewaltſamer ſie vorher von ihr nieder⸗ 
gehalten worden, von beiden Darſtellerinnen die furchtbarere war, 
— ſo muß man doch, was die ganze Behandlung der Rolle an⸗ 
langt, der Madame Schröder-Devrient den Vorzug einräumen. 
„Es lag die Liebe eines Lebens in dem heftigen und zitternden Un⸗ 
geſtüm, mit dem ſie die Gefangenen muſterte, als ſie herauskommen 
dürfen in die freie Luft, — denn er könnte ja unter ihnen ſein! 
Es lag etwas Ueberwältigendes in dem Blick ſprachloſer Inbrunſt, 
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und der auch uns unvergeßlich iſt. Die Worte nach dem 


A- moll-⸗Duett: „Was in mir vorgeht, iſt unausſprechlich!“ 
und nicht minder auch jener Ausruf nach dem Terzett (II, 13): 
„Ja gewiß, es iſt eine Vorſehung!“ — Stellen, die bei 
der Malibran unbedeutend und faſt wie im gewöhnlichen 
Geſprächston erklangen, waren im Munde unſerer Künſtlerin 
von hinreißendſter Wirkung, ſodaß kein Auge dabei trocken 
blieb. Niemand vermag ſie ihr nachzuſprechen, und keine 


womit ſie zuletzt die Ketten des Geliebten, des durch ſie Geretteten, 
löſte. Die bloße Erinnerung daran macht das Herz pochen und 
füllt das Auge mit Thränen.“ — Dieſe Parallele wird noch etwas 
weiter ausgeführt in Chorley's neueſtem Werke, „Thirty years’ 
musical recollections“, I, 13—14, wo es heißt: „Die Vehemenz 
der Malibran vernichtete im Fidelio die Idee des Schwankens und 


Fürchtens, welche in den erſten Scenen der «Geſchichte von des 


Weibes Hingabe ſoviel Zartheit verleiht. Sie gab Beethoven's 
Muſik in wunderbarer Weiſe wieder, wenn man die Ungeeignetheit 


derſelben für ihre Stimme in Betracht zieht; alle Aenderungen 


und Modificationen, die ſie damit vornehmen mußte, um ſie über⸗ 
haupt ſingen zu können, machte ſie mit ſolcher echt muſikaliſchen 
Einſicht, daß auch nicht ein Puriſt dagegen hätte Proteſt erheben 
können: — allein der Eindruck, welchen eine ungleich geringere 
Sängerin, Madame Schröder-Devrient, in dieſer Oper hervor⸗ 
brachte, war dennoch ein weit tieferer und rührenderer. Die Spa⸗ 
nierin warf mehr Schrecken in die Kerkerſcene als ihre Vorläuferin, 
aber die Deutſche ſteht vor mir, wie ſie in der Introduction des 
Chors der Gefangenen, da dieſe aus ihren Zellen hervorkriechen, 


ein todtenbleiches Geſicht nach dem andern mit der herzzerbrechenden 


Frage einer lange zurückgehaltenen Hoffnung anblickte. Nichts 
Aehnliches hat man ſeitdem auf der muſikaliſchen Bühne geſehen, 
bis neulich die jüngere Schweſter der Malibran (Pauline Viardot⸗ 
Garcia) in ihrer bewunderungswürdigen Pantomime als Orpheus 
dieſelbe Saite anſchlug, da er im Schattenreiche nach feiner Eury- 
dice ſucht.“ 5 

v. Wolzogen. 5 
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noch ſo gewandte Feder zu ſchildern, worin das Geheimniß 
ihrer zündenden Gewalt gelegen; es waren die echten lodern⸗ 
den Funken des Genies. Wunderbar ergreifend war endlich 
der Moment nach der glücklich vollbrachten rettenden That. 
Sehr ſchön malt Rellſtab dieſen Höhepunkt der Darſtellung 
wie folgt: i 

„Aber die aufs äußerſte angeſpannten Kräfte reichen 
nur bis zum Ziel, — Leonorens Heldenkraft bricht zuſam⸗ 
men in dem Augenblick, wo die Trompete des Gerichts und 
der Rettung ertönt, und ihre Aufgabe vollendet iſt. Halb 
betäubt ruht ſie an Floreſtan's Bruſt, halb bewußtlos ſchwankt 
ſie dem Tiger Pizarro, der voll Ingrimm ſeine Beute ver⸗ 
läßt, nach, und dann ſinkt ſie erſchöpft gegen den Pfeiler 
des Gefängniſſes, und nur mit äußerſter Gewalt vermag ihre 
von Schrecken und Entzücken gleich überdrängte Bruſt die 
Worte Floreſtan's: „Leonore, was haft du für mich gethan! 
durch den athemloſen Ausruf «Nichts! — nichts! — mein 
Floreſtan!» zu beantworten. Jetzt folgt das Duett, nicht 
wie bei der Schechner als die höchſte Spitze der auflodernden 
Flamme des Entzückens, ſondern im weinenden Jubel, von 
Thränen erſtickt, mehr wie der ſanfte Regenbogen des Frie⸗ 
dens, den die in tauſend Thränen ſich brechenden Strahlen 
der neuen Lebensſonne als Zeichen des ewigen Bündniſſes 
der Liebe über die Wiedervereinigten wölben.“ Zum Schluß 
(S. 207, a. a. O.) weiſt Rellſtab noch auf einen Irrthum 
hin, den die Künſtlerin in ihrer-Darſtellung des Fidelio 
früher beging, und deſſen wir hier zu erwähnen uns um ſo 
mehr verpflichtet fühlen, als alle Repräſentantinnen dieſer 
Rolle, ſogar die Malibran nicht ausgenommen, ſich in der 
Copie gerade dieſes offenbaren Fehlgriffs beſonders gefielen 
und denſelben trotz Rellſtab's Warnung bis auf den heutigen 
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Tag noch immer produciren, nicht wiſſend, daß die Schröder— 
Devrient ſelbſt ihn ſofort beſeitigt hat, nachdem ſie darauf 
aufmerkſam gemacht worden war. Sie verfolgte nämlich 
anfangs den aus dem Gefängniß abgehenden Pizarro mit 
der Piſtole, bis er im Hintergrund des Kerkers verſchwand; 
„allein dies“ — jagt Rellſtab mit Recht — „iſt die Aufgabe 
eines Sbirren, nicht die der Leonore, welche jetzt, nachdem 
ſie ſchon die Ueberzeugung der Rettung ausgedrückt hat, und 
dieſe bereits in der Bruſt jedes Hörers lebt, nichts mehr 
ſein darf, als die von Glück und Jubel überwältigte Gattin. 
Das Amt der Polizei mögen Rocco und Jacquino üben“. 

Man wird uns die Ausführlichkeit, womit wir gerade 
dieſe Rolle der Künſtlerin beſprochen, zugute halten; war es 
doch diejenige, worin ſie mehr als in jeder andern die Wahr⸗ 
heit des Dichterwortes zu beſtätigen vermochte: 

Es iſt der Geiſt, der ſich den Körper baut! 

Unter ihren zahlloſen Nachahmerinnen darf als die im 
Spiel glücklichſte wol Johanna Wagner genannt werden, 
obſchon die Partie ihrer Stimme gar nicht zuſagte, und z. B. 
Frau Köſter, geborene Schlegel, von jeher geſanglich weit Beſ— 
ſeres darin geleiſtet hat. Das faſt erſtickte, krampfhafte Athmen 
nach dem Augenblicke, da die Ankunft des Miniſters angekündigt 
wird, haben wir z. B. ſeit der unvergeßlichen Darſtellung der 
Schröder⸗Devrient von keiner Interpretin der Rolle wieder mit 
gleicher Wirkung gehört, wie von jener in der Schule der großen 
Meiſterin aufgewachſenen Künſtlerin. Vieles andere in Sprache, 
Blick und Bewegung bleibt freilich ein ewig unveräußerliches 
und alleiniges Eigenthum des Vorbildes, das man eben ſelbſt 
geſehen haben muß, um zu wiſſen, daß es, wie die Homeri⸗ 
ſchen Helden, alles rings um ſich her immer noch um eines 
Hauptes Länge überragte. 

5 * 
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Am 6. März 1823 gab ſie in Wien Konradin 
Kreutzer's „Cordelia“, eine würdige Compoſition, welche einer 
Sängerin, die zugleich auch im eminenten Sinne Schauſpie⸗ 
lerin war, viele herrliche Momente darbieten mußte. Nach 
Kießling's ſorgfältig zuſammengeſtellten Notizen iſt das 
Libretto zu dieſer Oper folgendermaßen entſtanden: Eine 
wahre Begebenheit des Jahres 1814, welche das „Morgen⸗ 
blatt“ mitgetheilt hatte, bearbeitete Pius Alexander Wolff 
auf den Wunſch der Milder zu einem lyriſchen Monodram 
mit Chören nach dem Vorgange älterer, für die Marchetti, 
Schick und andere geſchriebener Soloſcenen, wie z. B. Hero, 
Sulmalle u. ſ. w. Nur dieſe äußere Veranlaſſung bewog 
den geiſtvollen Bühnenkenner“) zur Wahl dieſes widerſtrebenden 
Stoffes, der zuerſt unter dem Titel „Adele von Boudoy“ 
1823 gedruckt erſchien. In Wien wurde das Stück mit 
verſchiedenen Abkürzungen und unter Aenderung des Namens 
der Heldin in „Cordelia“ zum erſten mal vor ein größeres 
Publikum gebracht, nachdem es Kreutzer ſchon 1819 zu Do⸗ 
naueſchingen componirt hatte. Seine Muſik iſt zwar ſehr 
ſchwierig, jedoch trefflich inſtrumentirt und meiſt charakter⸗ 


*) Es iſt dies derſelbe P. A. Wolff, den Dr. Emil Kneſchke in 
ſeinem höchſt mangelhaften „Deutſchen Luſtſpiel der Vergangenheit 
und Gegenwart“ (Leipzig 1861) für den Verfaſſer des Melodrams 
„Der Hund des Aubri“ hält, welches Goethe von der Intendanz 
trieb. Das Wolff'ſche Stück iſt aber ein einactiges Luſtſpiel und eine 
Perſiflage gegen das Hunde-Stück. Es iſt augenſcheinlich, daß Kneſchke 
weder das eine noch das andere je geſehen, geſchweige denn geleſen 
hat. Das letztere, urſprünglich ein franzöſiſches Melodram von 
Guilbert, „Pixerécourt“, nebenbei ein ſehr effectvolles Theaterſtück, 
iſt ebenſo wenig wie die ganz gute Ueberſetzung von Caſtelli trivial 
geſchrieben; das Triviale darin iſt eben nur der Hund. (Aus R. 
Kießling's „Collectaneen “.) 5 
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gemäß. Die Darſtellung ſelbſt war durch das ausgezeichnete 
Spiel und den ſchönen Geſang der Schröder eine der er— 
greifendſten und erſchütterndſten. Wenige Sängerinnen dürften 
je exiſtirt haben, welche der darin geſtellten Aufgabe hätten 
Genüge leiſten können. „Es gilt“, ſo ſprach ſich Theodor 
Hell (Hofrath Winkler) ſpäter in der dresdener „Abend— 
zeitung“ (Jahrgang 1823, Nr. 167 und 168) darüber aus, 
„in den heftigſten Gemüthsbewegungen die Stufenleiter jeder 
Art der Erſchütterung von Geiſt und Herz im beginnenden, 
intermittirenden, wiederkehrenden und zur Raſerei übergehen— 
den Wahnſinn eine ganze Stunde lang ohne Unterbrechung, 
oder wenigſtens nur mit ganz kurzer, auf der Bühne zu 
ſingen und darzuſtellen. Dazu gehört auf der einen Seite 
die größte Kraft und Ausdauer der Stimme bei aller Mo⸗ 
dulation und Schmiegſamkeit derſelben und auf der andern 
eine Kunſtfertigkeit der Action, welche die Geſangskünſtlerin 
wieder in die Reihe vorzüglicher tragiſcher Virtuoſen ſtellt. 
Mademoiſelle Schröder löſte dieſe ſchwere Aufgabe mit einer 
Virtuoſität, welche alle Sonderbarkeiten des Ganzen vergeſſen 
ließ und die Gemüther auf das innigſte ergriff: Schon ihr 
Auftreten, wenn ſie im Gefühle der tiefſten Zerriſſenheit die 
Felſen herabſchwankte, war ganz der Natur abgelauſcht und 
rührte tief und wehmüthig, ohne doch ſtörend zu verletzen, 
wie es die Darſtellung des Wahnſinns wol auch thut. Mit 
welcher Erhebung, die doch ſtets den Stempel des vorwal— 
tenden Irrſinns trug, fang fie die Worte „Zurück, Banditen! 
Keiner folge!» und wie ganz in Muttergefühlen aufgelöft 
wiegte ſie dann das Kind, welches ſie das ihrige wähnt, in 
dem ſchönen Geſange „Schlafe, ſchlafe, liebes Kind!» in den 
Schlummer ein. So wahr, als es nur die allerdings nicht 
glücklich herbeigeführte Situation erlaubte, kehrte ſie dann zu 
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einem Augenblicke der Beſinnung zurück und ſang in dieſer 
Haltung, die jedoch in einem künſtleriſchen Schwanken jeden 
Augenblick fürchten läßt, der vorige Zuſtand möge wieder 


eintreten, die lange Romanze, welche die Geſchichte ihrer Liebe 


und ihrer Leiden enthält, und vor allem trefflich war am 
Schluſſe das allmähliche Zurückkehren zum Wahnſinn bei dem 
Gedanken an die Schauder der Banditenhöhle, bis die mit 
meiſterhafter Action und ſprechendem Blick begleitete Stelle 
„Ich vergaß des Räubers Blut!» den ganzen alten Jammer 
wieder über ſie hereinbrechen läßt. Nun geht ſie von einer 
Stufe der Wildheit zur andern fort und malt jede mit im⸗ 
mer neuen Farben in ergreifender Kunſthöhe, wobei beſonders 
der Ton, womit ſie die Stelle, wenn ſie dreimal den Hirten 
zuruft: Ich warne Euch!) ſprach, tief in Mark und Bein 


drang. Dabei ſchufen Augen und Körperbewegung ein Bild, 


das zu den vollendetſten in dieſer Gattung gehörte. Endlich 
ſchließt eine neue Flucht in die Felſen und der Sturz von 
dieſen in den Abgrund das Ganze.“ 

Inzwiſchen hatte das vorjährige Gaſtſpiel Wilhelminens 
in Dresden ihr ein durch ihre Mutter vermitteltes, von 
Oſtern 1823 bis 1. April 1825 laufendes Engagement mit 
2000 Thalern Gage und dreimonatlichem Urlaub auf die 


Dauer ihres Contracts bei dem dortigen königlichen Hoftheater 


verſchafft. Am 24. April 1823 debutirte ſie als Leonore 
in dem in Dresden zum erſten mal aufgeführten „Fidelio“. 
Wie ſehr dieſe Leiſtung auch bei ihrem neuen Publikum 
durchſchlug, beweiſt die Theodor Hell'ſche Kritik in der 
„Abendzeitung“ (Nr. 111), worin es heißt: „Allerdings 
hatte man im Spiele von der Tochter einer Sophie Schröder 
im voraus Ausgezeichnetes erwartet, aber dieſe Erwartungen 
wurden übertroffen, und wenn bereits in ſämmtlichen Scenen 
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des erſten Acts ein echt künſtleriſches Ausmalen des Wider: 


ſtreits der Gefühle, der ſchwer übernommenen Verſtellung, 
des Bangens und des Hoffens zu bemerken war und erfreulich 
wirkte, ſo ſteigerte ſich dieſes ſo verſtändig angelegte Spiel 
in der Kerkerſcene des zweiten Acts von Moment zu Mo- 
ment mit immer neuem Anwachſen von Empfindung und 
innerer Bewegung, bis es in dem Quartett zu einer Voll⸗ 
endung im mimiſchen Ausdruck wie in der Malerei der Töne 
ſtieg, welche alles zum lauteſten Entzücken hinriß. Dieſe 
Wärme ward ſo wahr, dieſe Gattenliebe ſo ergreifend, dieſe 
Innigkeit jo ſchmelzend dargeſtellt und im Geſange vorgetra— 
gen, daß man kaum weiß, welchen einzelnen Moment man 
hervorheben ſoll, ſondern nur das Ganze als etwas Gelun— 
genes aufzuſtellen hat.“ 

Zu ihren fernern Debuts wählte ſie am 8. Mai die 
Agathe, am 21. Juni die Donna Anna („Don Juan“) 
und am 29. deſſelben Monats die Cordelia. Die Künſtlerin 
war nun in dem Hafen eingelaufen, den ſie mit Ausnahme 
längerer oder kürzerer Gaſtſpiele bis zu ihrem 1847 erfolgten 
Rücktritt von der Bühne nicht wieder verlaſſen ſollte; fie. 
blieb der dresdener Hofbühne treu, und nur einigemal trat 


ſie zeitweiſe aus dem dortigen Kunſtverbande aus, um jedoch 


ſtets bald wieder zu demſelben zurückzukehren, da anderweitige 


dauernde Engagements nicht zu Stande kamen. Ihre dortige 


Gage hat die Höhe von 4000 Thalern nie überſtiegen, und 
auch dieſe Summe, zu der freilich noch allerlei kleinere und 
größere Nebeneinnahmen und Vergünſtigungen an Spielho⸗ 
norar, Garderobegeldern und Benefizen hinzuzurechnen ſind, 
bezog ſie erſt von 1832 ab. Für deutſche Verhältniſſe war 
dies allerdings zu jener Zeit nicht wenig, für eine Sängerin 
ihres Rufes aber, die in Paris, Petersburg und London 
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leicht das Vierfache hätte erwerben können, ließ ſich nichts 
Ungewöhnliches darin finden. 

Im Sommer 1823 kam Wilhelmine zum erſten mal 
nach Berlin, und obwol das dortige Publikum damals durch, 
hohe Genüſſe, wie ſie die heimiſchen Künſtler, eine Anna 
Milder-Hauptmann, eine Joſephine Schulz, geborene 
Killitſchgy, eine Karoline Seidler, geborene Wranitzky, ein 
Karl Stümer und ein Karl Adam Bader in ihrer Blüte⸗ 
zeit zu bieten vermochten, nicht wenig verwöhnt war, gelang es 
ihr auch hier, ſich bald die Herzen zu gewinnen. Sie trat zum 
erſten mal als Agathe im königlichen Schauſpielhauſe auf, 
gab darauf am 13. die Emmeline, am 20. die Pamina und: 
endlich am 22. den Fidelio, die drei letzten Rollen im Opern⸗ 
hauſe. Die Berichte, welche die „Berliniſchen Nachrichten 
über Staats⸗ und gelehrte Sachen“ (die Haude und Spe⸗ 
ner'ſche Zeitung) über dieſe Rollen brachten, ſind deshalb 
merkwürdig, weil ſie von zwei verſchiedenen Referenten her⸗ 
ſtammen, nämlich dem gewöhnlichen Theaterrecenſenten und 
einem muſikaliſchen Fachmanne, der nur zuletzt nach der 
Vorſtellung des „Fidelio“ noch das Wort ergriff und der 
jungen gefeierten Sängerin doch einige unangenehme Wahr⸗ 
heiten ſagte. Ganz hingeriſſen ſchreibt der erſte Kritiker 
(wol Friedrich Schulz, der Theater-, auch Spuck⸗Schulz 
genannt) in Nr. 84: „Eines neuen weiblichen Gaſtes muß 
vor allen Dingen gedacht werden. Mademoiſelle Wilhelmine 
Schröder vom dresdener Hoftheater begrüßte uns zum erſten 
mäl als Agathe im «Freiſchützo, und ihre jugendlich liebliche 
Erſcheinung, der Wohllaut und die Kraft ihrer Stimme, die 
Lieblichkeit und Fülle ihres Geſanges und der Geiſt, der 
darin zu wohnen ſcheint, wirkten ſo angenehm und ſo mächtig 
auf die Verſammlung, daß Referent Urſache hat zu glauben, 
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Mademoiſelle Schröder werde in der freudigen Bewegung, die 
ſich unwillkürlich den gewohnten Beifallsäußerungen mittheilte, 
den reinſten Dank für ihren erſten Gruß empfunden haben. 
Die Macht ihrer Stimme zeugt, daß ſie die Tochter einer 
ſtarken Mutter, der berühmten, auch von uns vielbewun- 
derten Bühnenheroine Sophie Schröder ſei. Ein gründlicherer 
Muſikkenner, als Referent es iſt, mag die Eigenthümlichkeit 
der Geſangskunſt unſers jungen Gaſtes näher beleuchten und 
davon zu ſeiner Zeit Bericht erſtatten. Aber vorläufig Zeug— 
niß zu geben von dem erſten friſchen Eindruck, man könnte 
ſagen Entzücken, das die geſammte Erſcheinung der Ma— 
demoiſelle Schröder, nicht ihr Geſang allein, hervorgebracht, 
hat der ordentliche Referent für feine Pflicht gehalten.“) 


| ) Nach dem Referat in der „Voß'ſchen Zeitung“ (nicht von 
Rellſtab, der erſt ſpäter eintrat) — Nr. 83 — „that das zarte 
Täubchen anfangs gewaltig verſchüchtert“ und brachte ſich dadurch 
in der großen Arie um manchen Effect. Erſt in der Cavatine 
„Und ob die Wolke ſie verhülle“ hatte ſie die volle Herrſchaft über 
ihre Mittel gewonnen und ſang fie bezaubernd ſchön. Der Kritiker. 
weiß außer ihrer Befangenheit und ihrer „etwas nachläſſigen Kör⸗ 
perhaltung“, welche verrieth, „daß ihr die Bühne noch kein ganz 
heimiſches Gebiet iſt“, kaum etwas an ihr zu tadeln. „In der 
That“, ſo ruft er, „bei ſo entſchiedenen Vorzügen, als dieſe ge— 
müthliche Sängerin theils der Natur, theils der Kunſt verdankt, 
hätte ſie die Aengſtlichkeit gar nicht nöthig gehabt. Ihre Stimme 
iſt nicht blos rein und von gehörigem Umfange, ihre ausnehmende 
Anmuth iſt auch jener Reinheit und ihre Fülle und Reinheit dieſem 
Umfange vollkommen gleich. Dabei ſingt ſie mit einem ſo hin⸗ 
reißenden Ausdrucke und hat das ſeelenvolle, allmähliche Anſchwellen 
des Tones ihrer Jugend ungeachtet ſchon jo in ihrer Gewalt, daß 
ſie jedes der Empfindung offene Herz ſofort an ſich feſſelt. — Die 
Steigerung ihres mimiſchen Ausdrucks bei der immer wachſenden 
Hoffnung, daß das Endurtheil des frommen Eremiten zu Gunſten 
ihrer Liebe ſein werde, war über jedes kalte Lob erhaben.“ 
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In derſelben Nummer heißt es dann noch über die 
Emmeline: „— — — Da iſt alles im Einklang. Jugend, 
Reiz, voller, lieblicher Ton der Stimme, Leichtigkeit und 
Anmuth in allen Bewegungen, Wahrheit und Ausdruck im 
Spiel, Wahrheit und Ausdruck im Geſang und, wie die 
Situationen und Momente es fordern, Feuer und Begeiſte⸗ 
rung im Ausbruch der erhöhten Affecte. Niemals habe ich 
die Situation der Emmeline in der Scene, wo ſie das Kom⸗ 
men des Geliebten ahnt und ſicher und immer ſicherer die 
Nähe des Geliebten vernimmt, mit ſolcher pfychologiſchen 
Wahrheit und ſolcher Anmuth des Ausdrucks geſehen; und 
dann das Ausſtrömen des Entzückens, als er nun endlich da 
iſt — wer vermag Momente diefer Art, wenn fie gelingen, 
zu beſchreiben! Ueberhaupt beſitzt Mademoiſelle Schröder Vor⸗ 
züge, die ſie für die Darſtellungen im muſikaliſchen Schauſpiel 
unſchätzbar machen; ſie ſpricht rein, deutlich, ohne allen Dia⸗ 
lekt und mit einer Kraft und Volltönigkeit der Stimme, die 
fie auch zu einer trefflichen Schauſpielerin im blos recitirenden 
Drama eignen würden. Was braucht es der Bemerkung, 
wie ſehr die Darſtellung muſikaliſcher Dramen dun ſolche 
Eigenſchaften gewinnen müſſe!“ 

Auch die Pamina erhielt noch in Nr. 87 der Zeitung 
aus derſelben Feder begeiſterten Beifallszoll mit den Worten: 
„Es iſt der abgedrungene Tribut, wenn Referent es aus⸗ 
ſpricht, daß er ſein Ideal von der Verſchmelzung der reinen 
Macht der Töne mit dem Ausdruck durch gebildete Sprache 
faſt verwirklicht geſehen. In der Scene des Wahnſinns riß 
ſie durch harmoniſches Spiel und Geſang alle Gemüther hin.“) 


) Der Referent der „Voß'ſchen Zeitung“, den ihre Emmeline 
(ſ. Nr. 85) in volles Entzücken verſetzte („Jeder wohlorganiſirte 
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Nun aber griff der ſpecielle Muſikrecenſent das Urtheil 
über die Sängerin etwas tiefer an und ſchrieb in Nr. 88 
über ihren Fidelio folgende ſehr beachtenswerthe Kritik: 
„Unter den von der jungen Künſtlerin gewählten Aufgaben 
war dieſe aus individuellen und objectiven Gründen die 
ſchwierigſte. — Wer ſich freiwillig an ſolche Leiſtungen wagt, 
muß Beruf und Mittel in ſich fühlen. Erſtern beſitzt Ma- 
demoiſelle Schröder, wie ſchon übereinſtimmend vom Publikum 
und in öffentlichen Blättern anerkannt worden, in hohem 
Grade. Sie iſt geiſt⸗ und gefühlvoll, lebendig und geſchickt; 
ihr ſchönes Auge glänzt im prismatiſchen Strahl eines reichen 
Innern, und über ihr Aeußeres iſt natürliche Anmuth ver- 
breitet. Ihre Mittel aber ſind beziehungsweiſe noch ſchwach. 
Sie iſt eher zart als kräftig, indeß einer großen Anſpannung 
fähig; ihr Organ bedarf ſorgfältiger Ausbildung; die Höhe 
iſt rein, angenehm und ſtark; die Mitte ſchwach; die Tiefe 
kaum zu vernehmen; der Athem geht häufig aus, und von 


4 Portament iſt noch nicht die Rede; aber die Bruſt ift gut 


Sterbliche hat in ſeinem Leben wenigſtens einige Augenblicke ge⸗ 
habt, an die er bis zum letzten Athemzuge mit Wonne zurückdenkt, 
und gewiß lag es nicht an Demoiſelle Schröder, wenn ſie in der 
Seele der Anweſenden nicht wieder vergegenwärtigt wurden, als 


ſie die überaus rührende Stelle ſang: «Und ſiehſt du auch Thränen 


— — ; es iſt nur die Freude, die mir fie erpreßto; — Cava⸗ 
tine, I, 7), wollte „an der Pamina diejenige höhere Würde ver— 


miſſen, die eine Pamina von einer Agathe und Emmeline unter⸗ 


ſcheidet“. „Das Colorit“ — jagt er in Nr. 89 — „hatte auch 
hier die höchſte Innigkeit, die aber, ſtatt überall erhaben zu er⸗ 
ſcheinen, mehrmals wieder an das Naive ſtreifte. Dagegen war der 
pſychologiſche Ausdruck in der Verzweiflung und den raſchen Ueber- 


gängen herrlich gedacht“ u. ſ. w. — Wie man die Pamina anders 


als naiv darſtellen ſoll, iſt freilich nicht erfindlich. 
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und daher viel Hoffnung. An Feuer und Seele des Vor⸗ 
trags nimmt es die junge Künſtlerin mit den Heroinen der 
Bühne auf und erinnert hier lebhaft an ihre Mutter; aber 
dies Feuer wird ſie verzehren und ſelbſt ihren Rollen ſcha⸗ 
den, wenn ſie es nicht mäßigt und verhältnißmäßig vertheilt, 
wenn ſie es nicht zu künſtleriſcher Haltung bringt. Fidelio 
zeigt dies ſehr deutlich. In der Gefängnißſcene ſteigerte ſich 
ihr Gefühl zu ſolcher Höhe, daß ſie nach dem wiederholten 
hohen B und piu moto völlig außer Athem und kraftlos 
war, und ihr für das ſchwere Duett faſt gar keine Stimme 
blieb. Derſelbe Fall war am Schluſſe der großen Arie bei 
der Formate in A. Fährt die junge Künſtlerin ſo fort, ſo wird 
ſie, die einſt lange der Stolz der Bühnen ſein kann, nur 
ein glänzendes Ephemeron werden, was der Himmel und 
wohlwollende Leitung verhüten mögen! Denn wer würde 
fi) nicht für dieſe liebliche Erſcheinung intereſſiren, für dieſe 
Tiefe und Wahrheit des Ausdrucks, für dieſe Regſamkeit und 
Ubiquität des Spiels, dieſen richtigen und feinen Takt und 
dieſe Senſualität, welche ſtets nur das Eigenthum höherer 
Naturen ſind!“ b 5 

Allerdings war es kein geringes Unternehmen, den 
Wettſtreit mit einer ſo berühmten Rivalin wie die Milder 
gerade in der Rolle des Fidelio zu wagen, und man ſieht 
deutlich genug, daß dem muſikaliſchen Referenten, deſſen 
Sentenz wir eben vernommen haben, bei ſeinen tadelnden 
und warnenden Bemerkungen die ſtarken Seiten der einhei⸗ 
miſchen Künſtlerin als tertium comparationis vorſchwebten. 
War dieſe doch gerade an Kraft, Schönheit und Ausdauer 
der Stimme unſerer jugendlichen Künſtlerin außerordentlich 
überlegen, und hegte doch das kritiſche Berlin damals noch 
eine faſt blinde Verehrung für die königliche Frau, von der 
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ſelbſt ein Zelter ſchrieb: „Ihre goldene Stimme gehört in 
der That zu der Klaſſe der Raritäten, und ſie iſt die einzige 
Sängerin, die einem volle Befriedigung gewährt.“ Und 
dennoch iſt nicht zu leugnen, daß mit dem bloßen Erſcheinen 
der jungen Schröder die angebetete Matrone ſchon aus dem 
Felde geſchlagen war, daß ſelbſt die zähe Macht des Bor- 
urtheils nichts vermochte gegen die mit dem Flammenſchwerte 
geiſtiger Superiorität dreinſchlagende Jungfrau, der gegenüber 
die majeſtätiſche Nebenbuhlerin eben doch nur ihr wunderbares 
Organ und ihre angeborene ſtattliche Plaſtik in die Schranken 
zu ſtellen hatte, denn von eigentlicher Geſangskunſt war 
bei der Milder ebenſo wenig die Rede wie bei der Schröder; 
beide ſind ſie bis zu ihrem Ende hochbegabte und mehr oder 
weniger geſchickte Naturaliſten geblieben. 

Mit Wilhelminen gemeinſchaftlich gaſtirte in Berlin der 
1799 geborene, im Helden- und erſten Liebhaberfache aus⸗ 
gezeichnete Schauſpieler Karl Devrient“), der älteſte unter 
den drei durch die Theaterlaufbahn berühmt gewordenen Brü⸗ 
dern dieſes Namens und ein Neffe des großen Ludwig 
Devrient. Er war ſchon 1815 als ſechzehnjähriger Jüng⸗ 
ling aus dem Comptoir, wo er nach dem Willen ſeines 
Vaters die Handlung erlernen ſollte, in das königlich preu⸗ 
ßiſche achte Huſarenregiment eingetreten, welches Blücher's 
Schwager, von Colomb, in Berlin faſt ganz aus Freiwilligen 
von angeſehener und wohlhabender Familie gebildet. Mit⸗ 


9 Er trat am 7. Juli als Don Carlos, am 9. als Max Picco- 
lomini („ Wallenſtein's Tod“), am 12. als Jaromir („Ahn⸗ 
frau“ von Grillparzer), am 17. als Ritter in „Der Unſchuldige 
muß viel leiden“, Luſtſpiel aus dem Franzöſiſchen von Theodor 
Hell, und als Schnapps in „Die beiden Billets“, nach dem Fran⸗ 
zöſiſchen von Wall, auf und gefiel am meiſten als Jaromir. 
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kämpfer in der Schlacht bei Waterloo, war er dort ver⸗ 
wundet worden und nach dem Frieden zwar wieder ins 
Comptoir zurückgekehrt, jedoch nur, um dieſes bald darauf, 
dem Beiſpiele ſeines zweiten Bruders Eduard folgend, mit 
der Bühne zu vertauſchen. Noch jetzt iſt er als dramatiſcher 
Darſteller wirkſam und Mitglied der königlichen Hofbühne 
zu Hannover. Wilhelmine hatte ihn ſchon 1822 in Dresden 
kennen gelernt und ſich, da er ein durch hohe Schönheit im⸗ 
ponirender Mann war, leicht von ihm feſſeln laſſen. Un⸗ 
mittelbar nach dem Schluſſe ihres berliner Gaſtſpiels reichte 
ſie ihm in der dortigen Jeruſalemerkirche die Hand, wor⸗ 
auf das junge Ehepaar nach Hamburg reiſte. Hier iſt es, 
wo Wilhelmine zum erſten mal als Madame Schröder⸗ 
Devrient auf dem Theaterzettel erſchien und am 30. Juli 
in der „Schweizerfamilie“, am 1. Auguſt im „Blaubart“ 
durch ihre dramatiſche Singkunſt große Erfolge errang. 
Nach Dresden zurückgekehrt, ſang ſie in demſelben Jahre 
als neue Rolle noch die Libuſſa in Konradin Kreutzer's 
gleichnamiger, am 8. November 1823 dort zum erſten mal 
gegebener Oper. Man rühmte an dieſer Leiſtung insbeſon⸗ 
dere die Würde und das Gefühl ihrer Darſtellung, ihr vor⸗ 
zügliches Sprechen des Dialogs und die wahrhaft künſtleriſche 
Haltung, womit fie im zweiten Acte die Rede auf dem Throne 
recitirte. — Dann ſchuf ſie in der am 31. März 1824 in 
Dresden zum erſten mal aufgeführten Weber'ſchen „Eu⸗ 
ryanthe“ das vierte ihrer allerwärts als hochclaſſiſch aner⸗ 
kannten Kunſtgebilde, wenn man nämlich Emmeline, Marie 
im „Blaubart“ und Fidelio als die erſten betrachten will, 
worin ſie allerdings mehr noch als in der einfachern Pamina 
und Agathe Gelegenheit hatte, die ganze Kraft ihres Spiels 
zu entfalten. Nachdem ſie die Euryanthe, auf die wir ſpäter 
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noch ausführlich zurückkommen, viermal geſungen, wurde 
ſie krank und trat erſt am 20. Juli nach der Rückkehr von 
ihrer Urlaubsreiſe als Cordelia wieder auf. Während dieſer 
Reiſe gaſtirte ſie in Frankfurt a. M., und in der „Eu⸗ 
ryanthe“, die unter der Leitung des wackern Kapellmeiſters 
Guhr ſehr brav aufgeführt wurde, fang dort neben ihr Ber- 
tha's Mailied ein junges ſchlankes Mädchen mit wundervoller 
Stimme, die ſpäter jo berühmt gewordene Sabine Heine— 
fetter, damals noch Anfängerin.*) 

Ein neues Lorberblatt flocht die am 19. Auguſt 1824 
in Dresden von ihr geſpielte und am 5. September wieder— 
holte Precioſa in ihren Ruhmeskranz. Hören wir, was 
die „Abendzeitung“ (Nr. 222 und 223) hierüber berichtet: 
„Mit dem ganzen Zauber ihrer erhabenen Geſtalt, mit der 
Würde und dem Adel ihrer äußern Haltung ſtellte ſie in 
dieſer Rolle hauptſächlich die durch die Macht ihrer Schön⸗ 
heit dem rohen Zigeunerhaufen imponirende und ihn ſo ſich 
gleichſam unterwerfende Herrſcherin dar. Ihr gelang es, die 
Lobrede des Don Alonſo gleich zu Anfang des Stücks: 

Wo Natur in kühnem Schwunge 
Sich gewagt zu ſolcher Höhe — 

auf das überraſchendſte zu verſinnlichen. Zu dieſem Vorzug 
einer äußerſt glänzenden Repräſentation geſellte ſich aber auch 
ein ſehr gewandtes, ausdrucksvolles und bewegtes Spiel und 
ein durchaus richtiger und fehlerfreier Vortrag der Verſe jo- 
wol im Monolog als Dialog. Ihr Organ, obwol nicht 
eben ſtark, beurkundete durchgängig große Biegſamkeit und 
Weichheit und blieb ſelbſt im Ausdruck des höchſten Affects 
(am Schluſſe des dritten Acts) noch wohllautend. Das Im⸗ 


) Genaſt, „Aus dem Tagebuche eines alten Schauſpielers“, 
II, 197. 
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proviſationsſtück im erſten Act recitirte ſie mit Anmuth und 
Richtigkeit, doch genügte in dieſem Punkte das Spiel ihrer 
Vorgängerin (Roſalie Wagner) mehr, welche die innere 
Bewegung oder das Ringen mit dem prophetiſchen Geiſte noch 
wirkſamer zu veranſchaulichen wußte. Die Zuſchauer ſollen 
ja in dieſem Moment in die Täufchung. verſetzt werden, als 
ob das lyriſche Gedicht ſoeben erſt aus der Tiefe der begei⸗ 
ſterten Seele hervortrete. Der hierauf folgende Tanz ward 
mit ſeltener Fertigkeit und Grazie ausgeführt, ſowie auch der 
herrlichen Romanze im zweiten Act ihr volles Recht wider⸗ 
fuhr. Athemloſe Stille herrſchte während des Vortrags in 
der ganzen Verſammlung und löſte ſich erſt nach Beendigung 
deſſelben in einen ſtürmiſchen Beifallsjubel auf. Als die 
Spitze dieſer ganzen Darſtellung bezeichnen wir jedoch den 
Moment, wo Precioſa dem Alonſo aus ſeinen Geſichtszügen 
das Horoſkop ſtellt; hier riß der überſtrömende Humor, wo⸗ 
mit fie die Schlußworte «Doch bei Männern pflegt's zu 
gehn» u. ſ. w. ſprach, alles unwiderſtehlich hin. Kleine Un⸗ 
ebenheiten verſchwanden durch den Totaleindruck des ſchönen 
Ganzen. Sie dankte bei dem ſtürmiſchen Rufe am Schluſſe 
in wenigen, aber ſehr gewählten Worten für die Nachſicht 
des Publikums mit dieſem erſten Wee in einer faſt ganz 
zu recitirenden Rolle.“ 
5 Wie ſehr ſie als Künſtlerin ſo viele andere gerühmte 
Kunſtgenoſſen durch gewiſſenhafte Behandlung der von ihr 
ſtudirten Rollen überragte, beweiſt gerade ihre Precioſa durch 
den ſchlagenden Gegenſatz einer andern damals auch noch 
ſehr gefeierten Darſtellerin, der Karoline Jagemann (ſpä⸗ 
tern Frau von Heigendorf). Dieſe von Goethe ſo ſehr pro⸗ 
tegirte Künſtlerin trat in einem von ihr unentgeltlich gegebenen 
Gaſtrollencyklus im Theater an der Wien am 9. Juli 1824 
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auch als Precioſa auf und legte dabei zwei große Roſſini'ſche 
Arien ein, welche natürlich weder zu dem darzuſtellenden 
Charakter noch zu der übrigen Weber'ſchen Muſik paſſen 
konnten. Zu ſolchen kunſtſchänderiſchen elap-traps iſt die 
Schröder⸗Devrient nie herabgeſtiegen; ſie war das, was ſelbſt 
ein John Kemble an dem von ſeiner eigenen Spielweiſe ſo ſehr 
entfernten Meteor Edmund Kean anerkennen mußte: „terribly 
in earnest“, und ihre Fehler lagen, wie wir ſpäter ſehen 
werden, nach einer ganz andern Seite hin, als nach der des 
zu wenig für die Rolle Thuns. 

Es folgten nun als neue Partien am 21. September 1824 
die Bertha im „Schnee“ von Auber und am 30. November 
die in Dresden dann zum erſten mal gegebene „Jeſſonda“ 
von Spohr, der am 13. Januar 1825 „Faniska“ von 
Cherubini und am 12. November deſſelben Jahres die Olympia 
in Spontini's „Olympia“ ſich anſchloſſen. Dieſe Oper 
wurde damals als Feſtoper zur Vermählung des Prinzen 
Maximilian von Sachſen mit der Prinzeſſin Luiſe von Lucca 
unter Entfaltung großer Pracht zum erſten mal in Dresden 
aufgeführt, und es fehlte dabei ſelbſt der von den berliner 
Vorſtellungen her als eine conditio sine qua non angeſehene 
Elefant nicht. Unſere Künſtlerin war jedoch, wie der dres— 
dener Referent für das ſtuttgarter „Morgenblatt“ (Jahr⸗ 
gang 1825, Nr. 298, S. 1192) ſchrieb, ſehr unwohl, und 
der Hauptbeifall wurde deshalb nicht ihr, ſondern der Dar- 
ſtellerin der Statira, Demoiſelle Funk, gezollt. Später 
ſang ſie ſelbſt dieſe Rolle, welche auch bei weitem dankbarer 
iſt als die der Olympia. 

Im Frühjahr 1825 und nicht 1823, wie der Nekrolog von 
Hugo Gottſchalk im „Deutſchen Bühnenalmanach“ (25. Jahr- 
gang) und Friedrich Tietz in Nr. 31 der „Voß'ſchen Zei⸗ 

v. Wolzogen. 28 
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tung“ von 1860 unrichtig anführen“), gab fie mit ihrem 
Gatten in Königsberg einen, ungemeinen Enthuſiasmus er⸗ 
regenden Cyklus von Gaſtrollen, welchen ſie am 25. Mai 
mit der Emmeline eröffnete und erſt am 2. Juli ſchloß. 
Es folgten Donna Anna, Agathe, die Prinzeſſin von Na⸗ 
varra („Johann von Paris“), Leonore („Fidelio“), Frau 
von Schlingen („Wiener in Berlin“ von Holtei), Aline 
(von Berton), Pamina, Euryanthe, Precioſa und Luiſe in 
„Kabale und Liebe“; in beiden letztern Stücken trat ſie mit Karl 
Devrient, der den Don Alonſo und Ferdinand darſtellte, zu⸗ 
ſammen auf, — ein Beweis, daß ſie dem Schauſpiel da⸗ 
mals noch immer nicht ganz entſagt hatte. Wie man ſich 
die eigentliche Anziehungskraft der Schröder-Devrient als 
Frau und Künſtlerin in dieſer Zeit zu denken hat, iſt uns 
durch Fanny Lewald in nachſtehenden Aufzeichnungen über 
ihre erſte damalige Begegnung mit der Sängerin in Königs⸗ 
berg recht lebendig geſchildert worden.““) 

„Kaum achtzehnjährig mit Karl Devrient vermählt“, 
— ſo ſchreibt unſere Zeugin — „machte ſie bald nach ihrer 
Verheirathung eine Kunſtreiſe mit ihm, und auf dieſer war 


*) Vgl. die königsberger Theaterzettel vom 25. Mai bis 2. Juli 
1825, wonach Wilhelmine dort damals ſiebzehnmal auftrat, 
und die „Königsberger Hartung'ſche Zeitung“ von 1825, vom 
19. Mai, an welchem Tage der Schröder-Devrient demnächſtiges 
Eintreffen zu Königsberg in einem Referat angekündigt wird, bis 
zum 4. Juli deſſelben Jahres, von welchem Tage einige an ſie ge⸗ 
richtete Abſchiedsverſe datiren. (Gütige Feſtſtellung des Herrn 
Richard Kießling zu Breslau, des Bibliothekars Herrn Dr. A. Hoff⸗ 
mann und des Schauſpielregiſſeurs Herrn Reinhard in Königsberg.) 

„Meine Lebensgeſchichte“ (Berlin 1861), Thl. 2, Abth. 1, 
S. 63 ſg. 5 l 
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es, daß ich, ſelbſt faſt noch ein Kind, die Schröder-Devrient 
zuerſt in Preußen auf der Bühne von Königsberg als Em— 
meline in der « Schweizerfamilie» auftreten ſah. Ihre Ju- 
gend, ihre Schönheit, ihre Lieblichkeit entſprachen der idylli— 
ſchen Rolle vollkommen; aber ſchon damals war ſie im Beſitz 
großer tragiſcher Kraft, denn die ſanften Klagen Emmelinens, 
ihr Heimweh, ihre unſchuldige Liebesſehnſucht wurden in der 
Darſtellung der Devrient ſo ergreifend, daß das ganze Pu— 
blikum ſich der Thränen nicht erwehren konnte, und Männer 
und Frauen, denen ſolche Jugendliebe fernab lag, fanden ſich 
wie verjüngt von dieſer Darſtellung derſelben. Die Arie Ich 
bin ja fo heiter, fo fröhlich» wurde in ihrem Munde zu der 
rührendſten Liebesklage, und das ſchmerzliche Seufzen und der 
Ton zurückgedrängter Thränen, die aus den Verſicherungen 
ihrer Heiterkeit immer hindurchklangen, waren tieferſchütternd. 

„Am andern Tage ſah ich ſie in einer Geſellſchaft auf 
dem Landſitze einer Familie, mit deren Töchtern ſie befreundet 
war. Frauen und Männer umringten fie; wir jungen Mäd- 
chen ſtaunten ſie aus der Ferne an, geblendet von ihrer 
Schönheit. Es war heißer Sommer; ſie trug ein Kleid von 
weiß⸗ und roſageſtreiftem Taffet, Arme, Hals und Buſen 
entblößt, die Fülle des blonden Haares in Flechten und 
Puffen um den prachtvollen Kopf gewunden. Einer der an- 
weſenden Herren neckte ſie mit dem tiefen Grübchen im Kinn. 
«sa», ſagte fie, „das hat Gott der Herr mir ſelber ein— 
gedrückt Als ich geſchaffen war, gab er mir mit dem Finger 
einen kleinen Stoß und ſprach: Nun geh! nun biſt du 
fertig! — Davon iſt das Grübchen mir geblieben.) Sie 
erzählte das ganz reizend, und als ſie ſich dann ſpäter am 
Abend von den Roſen, die man ihr gepflückt hatte, ein paar 
Zweige vor die Bruſt und in das blonde Haar ſteckte, ſah ſie 
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ſo ſchön aus, daß ich mich ihrer Worte lebhaft erinnerte, als 
ich zwanzig Jahre nachher die Venusbilder Tizian's in der 
Tribune zu Florenz zuerſt erblickte. Nicht daß die Bilder 
ihr ähnlich geweſen wären, aber es war dieſelbe üppige Van 
jugendlicher Weibesſchöne. 

„Nach der Emmeline ſpielte ſie die Luiſe von Schlinge 
in den „Wienern in Berlin», und war ihr Schmerz als 
Emmeline rührend geweſen, fo war die Heiterkeit in ihr vol⸗ 
lends bezaubernd. Es war, als ließe ſie ſich zu derſelben 
herab, und ſie ſchien daneben doch auch hier wieder in ihrem 
Elemente. Wie gewöhnlich ſtritt man darüber, ob das Tra⸗ 
giſche oder das Heitere ihr Hauptfach ſein werde, aber in 
ihrer Bewunderung war alles einig, und auf uns Jüngere 
wirkte ſie wie eine märchenhafte Erſcheinung. Die kleinen 
Lieder «Kommt ein Vogle geflogen» — „Einmal noch die 
ſchöne Gegend meiner Heimat möcht' ich ſehens — und ein 
drittes, das, wie ich glaube, mit den Worten anfing: „Lebe 
wohl, lebe wohl, mein Lieb!» — klangen noch in allen 
Herzen nach, als die Devrient Königsberg längſt verlaſſen 
hatte, und durch meine ganze Jugend blieb ſie mir der In⸗ 
begriff aller Schönheit und Lieblichkeit.“ 

Von der außerordentlichen Anziehungskraft dieſer letzten 
Rolle erzählt Friedrich Tietz noch ausführlicher wie folgt: 
„Die Künſtlerin huldigte dem Scherze in allerzierlichſter 
Weiſe durch die Darſtellung der Luiſe von Schlingen in 
unſers lieben Freundes Holtei damals neuen und vielbeliebten 


„Wienern in Berlin p. In Wilhelminens Munde klang der 


gemüthliche öſterreichiſche Dialekt doppelt traulich und ſüß. 
Man ſprach ſein Entzücken in kleinen vollſtändigen Reden 
der Bewunderung aus, die man ſich jetzt in prüder Zurück⸗ 
haltung freilich nicht mehr erlauben würde. Ein eingelegtes 
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Liedchen: „Einmal noch die ſchöne Gegend meiner Heimat 


möcht' ich ſehen », mit faſt zu Thränen rührender Sehnſuchts⸗ 
innigkeit von der Künſtlerin vorgetragen, veranlaßte die ſelt⸗ 
ſame Dialogſcene, daß ein alter gemüthlicher Theaterfreund 
ſich nach dem Schluß deſſelben vom Sperrſitz erhob und mit 
flehender Geberde zu ihr die laute Bitte hinaufſandte, ihm 
doch freundlichſt eine Copie des Liedchens zukommen zu laſſen. 
Damit war das Zeichen zu einem hundertſtimmigen «Mir 
auch! mir auch!» gegeben. Lächelnd trat die ſchöne Frau 
an die Lampen und ſprach ihr Bedauern aus, dem Wunſche 
nicht entſprechen zu können, da Bäuerle, der Dichter des 
Liedchens, es ihr mit der Bedingung überlaſſen, keine Ab- 
ſchrift zu vergeben. Nach der freundlichen Aufnahme, die 


die Luiſe von Schlingen bei dem Publikum gefunden, 


hoffe ſie aber, die Verſe noch ſo oft zu ſingen, daß ſie bei 
den Zuhörern vielleicht ſich imprimiren würden, wie ſie auch 
nichts dagegen haben könne, wenn ſich vielleicht einige ſchnell— 
ſchreibende Herren der Mühe unterziehen wollten, die Worte 
ihres Geſanges nachzuſchreiben. Kaum war das letzte Wort 
dieſer wol einzigen Rede verklungen, als ein ſtürmiſcher Da⸗ 
capo⸗Ruf in Bezug auf das Liedchen folgte, und als dieſem 
gewillfahrt wurde, ein großer Theil des Publikums zu einem 
ſchreibenden wurde. Am andern Tage curſirte der Text in 
der Stadt und am nächſten die Muſik in Steindruck, die 
ein Orcheſtermitglied wenn auch nicht copirt, fo doch nach— 
componirt hatte.“ 

Am 24. April 1826 ſang ſie in Dresden zum erſten 
mal die Marie in Gretry's „Blaubart“, und es knüpft 
fi), wenn wir nicht irren, an dieſe Vorſtellung eine Anek⸗ 
dote, die aus ihrem eigenen Munde ſtammt, und die wir 
aus dem Grunde für wahr halten, weil ſie dieſelbe ohne 
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alle Prätenſionen in ganz ruhiger Stimmung und auch durch⸗ 
aus nicht mit der Abſicht erzählt hat, das damit zu beweiſen, 
was wir daraus entnehmen zu können glauben, nämlich daß 
die Gewalt ihres Spiels damals ſchon nicht blos auf die 
Zuſchauer, ſondern auch auf die Mitſpielenden einen förmlich 
überrumpelnden Eindruck ausübte. Im letzten Act, nachdem 
Blaubart erfahren, daß Marie trotz ſeines Verbots das ge⸗ 
heime Cabinet, die Todtenkammer, aufgeſchloſſen, und er ihr 
erklärt hat, daß ſie ſterben müſſe und ſich auf ſeinen Ruf 
bereit zu halten habe, begibt er ſich fort, um die Vorberei⸗ 
tungen zu ihrem Tode zu treffen. Es folgt nun ein Terzett, 
in welchem Vergy nach der Ankunft der Brüder ſpäht, Marie 
ihn mit geſteigerter Verzweiflung fragt, ob er noch nichts 
ſehe, und Raoul dazwiſchen Marie zuruft, herabzuſteigen. 
Nach dem Schluſſe dieſes Stücks, da die letztere der Auf⸗ 
forderung nicht Folge leiſtet, kommt Blaubart zurück, läßt 
Vergy, der ſich zum Schutze Mariens aufwirft, von ſeinen 
Trabanten verhaften und ſchleift die Unglückliche an den 
Haaren quer über die Bühne in das verhängnißvolle Cabinet. 
Um dieſe letzte Scene ſo wahrſcheinlich als möglich darzu⸗ 
ſtellen, hatte die Künſtlerin den Repräſentanten des Raoul 
angewieſen, ſie an einem mit ihrem Gürtel zuſammenhängen⸗ 
den, aber durch ihr reich und frei herabfließendes Haar 
künſtlich verborgenen Riemen dergeſtalt über die Bühne zu 
ſchleppen, daß es den Anſchein gewönne, als würde ſie wirk⸗ 
lich an den Haaren geſchleift. Der Sänger fühlte ſich jedoch 
in dem Augenblicke, wo er dieſe Procedur vornehmen ſollte, 
von ihrer Darſtellung dermaßen hingeriſſen, daß er des ein⸗ 
ſtudirten Kunſtgriffs völlig vergaß, die unglückliche Marie 
in höchſter Ekſtaſe ganz buchſtäblich beim Schopfe faßte und 
unter dem grauſen Entſetzen des geſammten Publikums über 
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die Bühne zerrte. Faſt ohnmächtig vor raſenden Schmerzen 
und mit Blut bedeckt, hielt Wilhelmine dieſe fürchterliche 
Tortur, um den gewaltigen Effect nicht zu ſtören, dennoch 
aus und vergab ſogar ihrem gleich darauf über ſeine Unthat 
nicht wenig beſtürzten Collegen dieſe ſo ſtrafwürdige Ueber— 
ſchreitung aller Spielregeln aus lauter eigener Begeiſterung 
für die Kunſt, der ſie — man kann hier wol den Ausdruck 
wagen — nicht blos mit Leib und Leben, ſondern auch mit 
Haut und Haaren angehörte. Jene Blaubart-Scene blieb 
übrigens auch in ſpäterer Zeit noch immer eins ihrer Haupt⸗ 
effectſtücke, bei deſſen Einſtudiren auf den Proben ſie aller- 
dings auch noch manchmal aufzuſchreien pflegte, obwol 
dies mehr aus Scherz geſchah, da ſie nun ein Mittel ge— 
funden hatte, die Procedur für ſich ſelbſt ganz ungefährlich 
vor ſich gehen zu laſſen. Der Blaubart mußte ſie nämlich 
mit beiden Händen ganz feſt und dicht am Kopfe bei ihrem 
aufgelöſten üppigen Haarſchopfe packen, ſodaß der Schein 
des an den Haaren Schleifens durchaus gewahrt blieb; in 
Wirklichkeit geſchah dies aber mit Raoul's linkem Beine, 
deſſen Schenkel Marie ebenfalls mit beiden Händen feſt um⸗ 
klammerte, während Blaubart immer einen Schritt um den 
andern mit dem rechten Beine vorſchritt und mit dem linken 
Marien nachſchleppte. — Unſtreitig gehörte dieſe Rolle zu 
ihren allergroßartigſten Leiſtungen, und eine eindringlichere 
Wahrheit in der Darftellung der verſchiedenartigſten Situa⸗ 
tionen dürfte kaum je wieder erreicht worden ſein. 

Noch ſang die Künſtlerin im Jahre 1826 zum erſten 
mal in Dresden am 7. September die Maja in der neuen 
Oper von Eduard Gehe und Joſeph Wolfram: „Maja und 
Alpino, oder die bezauberte Roſe“, mit ebenſo großem Er- 
folge als die Marie im „Blaubart“, ferner am 6. Au⸗ 
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guſt 1827 die Anna in der „Weißen Dame“ von Boyel⸗ 
dieu, am 19. Januar 1828 in italieniſcher Sprache die 
Donna Anna im „Don Giovanni“, am 24. Februar deſ⸗ 
ſelben Jahres die Rezia in Weber's „Oberon“ und am 
6. Auguſt den Sargino von Paer, gleichfalls italieniſch. 
Man ſieht aus dieſem kurzen Verzeichniſſe, welchen Umfang 
ihr Repertoire ſchon gewonnen, noch ehe ſie den Zenith ihrer 
Künſtlerlaufbahn erreicht hatte, und kann dies als ein neuer 
Beweis dafür dienen, daß das echte Genie ſich allezeit nicht 
nur durch die Qualitat, ſondern auch durch die Quantität 
ſeines Schaffens age bichnet hat. 

Das Jahr 1828 ift übrigens auch noch ba ein Er⸗ 
eigniß ihres bürgerlichen Lebens denkwürdig für die Geſchichte 
der Künſtlerin. Nicht lange ſollte die jugendliche Naivetät 
und liebenswürdige Heiterkeit, womit ſie als Jungfrau und 
junge Frau alles um ſich her ſpielend bezaubert hatte, ihr 
glückliches Erbtheil bleiben. Die fröhlichen Flitterwochen des 
erſten Eheſtandes rauſchten raſch an ihr vorüber, und die 
durch die ungetrübte Luſt derſelben verheißene Idylle konnte 
keinen Beſtand haben, denn Karl Devrient war trotz der all⸗ 
gemeinen Achtung, die er genoß, und trotz ſeines geſetzten 
Benehmens wol nicht der Mann, einer Frau von ihrem 
Temperament zu imponiren und ſo gleichſam ihre zweite Er⸗ 
ziehung zu leiten, ihre zügelloſe Leidenſchaftlichkeit zu mildern 
und ihr ganzes Weſen zu läutern. Mishelligkeiten der 
ſchlimmſten Art untergruben bald den häuslichen Frieden und 
führten allmählich zu einem gänzlichen Bruch unter den Ehe⸗ 
leuten. Für Wilhelmine wurde dieſe harte Erfahrung das 
Motiv zur frühzeitigen Entwickelung jener dämoniſchen Züge 
ihres Weſens, ohne welche ſie freilich nie die ſo vielſeitig 
großartige Künſtlerin hätte werden können, denen jedoch ihr 
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innerſtes Lebensglück zum Opfer fiel, weil fie bei aller an— 
geborenen Begeiſterung für das Edle, Schöne und Wahre 
doch aus ſich ſelbſt ihre ſchlimmſten Feinde, Leidenſchaft und 
Sinnlichkeit, zu bekämpfen nicht die ſittliche Kraft hatte. 
Zwar blieb ihr infolge der ausnehmenden Elaſticität ihres 
Geiſtes und bei ihrer hervorragenden Begabung für das dra— 
matiſche Individualiſiren auch lange Zeit nachher noch die 
Fähigkeit, mit den einfach rührenden und naiven Rollen ihres 
erſten Repertoires mächtige Erfolge zu erzielen, und ſie hat 
als Emmeline, Pamina und Agathe ſelbſt dann noch alles 
hingeriſſen, als ſie bereits hoch in den Dreißigern ſtand; 
allein demungeachtet wurde doch mit der Zeit die Darſtellung 
der äußerſten Gipfel der Leidenſchaft, ihrem innern Seelen— 
zuſtande entſprechend, immermehr der eigentliche Tummelplatz 
ihres künſtleriſchen Schaffens. Alle und jede ihrer Partien 
auf dieſes Gebiet zu lenken, war ſie ſpäter ſtets beſtrebt, und 
aus dieſem Beſtreben mußte endlich ſogar eine gewiſſe Manier 
hervorgehen, welche dem frühern Stile ihrer Schöpfungen, 
der auf einer wahrhaft großartigen Unmittelbarkeit der Auf⸗ 
faſſung beruhte, offenbar Eintrag that. 

Aus ihrer Ehe mit Karl Devrient hatte ſie vier ſchnell 
aufeinander geborene Kinder, darunter zwei Söhne, von 
denen der älteſte, Wilhelm, als Landwirth in Livland lebt, 
der zweite, Friedrich, der Mutter in der Geſichtsbildung 
ſehr ähnlich, zur Zeit beim Hoftheater in Wiesbaden für 
das Liebhaberfach engagirt iſt. Die Töchter ſind beide vor 
der Mutter geſtorben, Sophie am 22. Mai 1848 als 
Jungfrau in Hannover beim Vater, die jüngſte, Luiſe, aber 
ſchon in der früheſten Kindheit infolge eines Falls vom Arme 
der unachtſamen Wärterin, während die Mutter im Theater 
beſchäftigt war. Die ſchmerzliche Erinnerung an dieſes Un⸗ 
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glück hat Wilhelmine lange Zeit nicht zu verwinden vermocht, 
und noch nach Jahren trauerte ſie um das „für ihre Kunſt 
gemordete“ Kind. Ob ſie eine gute oder ſchlechte Mutter 
geweſen, ſoll hier nicht unterſucht werden; der ganzen Anlage 
ihres Weſens nach wird ſie wol beides je nach Zeit und 
Stimmung haben ſein können, denn aus ſcheinbar unvermit⸗ 
telten Uebergängen und Contraſten beſtand ja ihr Leben. Sie 
hatte ſich von früh an mit einer Art bacchantiſcher Luſt in 
die Geſellſchaft geſtürzt, und die Huldigungen, womit dieſelbe 
ſie überſchüttete, ſchienen ihr ſo unentbehrlich wie das Licht 
der Sonne; dennoch aber gab es gar manche Stunde für ſie, 
wo ſie, von der hohlen Nichtigkeit all dieſer Ovationen ange⸗ 
ekelt und von ungeſättigtem Schaffensdrang gefoltert, in eine 
tiefe Melancholie verfiel, und eine Sehnſucht nach Ruhe und 
Sammlung des Gemüths ſich ihrer bemeiſterte, deren Qualen 
ſie ſelbſt am eindringlichſten ſchildert, wenn ſie uns erzählt: 
„Wäre ich katholiſch geweſen, ſo hätte ich mich damals in 
ein Kloſter geflüchtet.“ Das Kloſter aber würde ihr wol 
ebenfalls kaum genutzt haben, denn ſie floh ja nur vor ſich 
ſelbſt, wenn ſie der Welt mit ihren Nichtigkeiten und Häß⸗ 
lichkeiten entfliehen zu müſſen glaubte. Als ihr Gemahl 
1828 gegen ſie auf Scheidung klagte und den Proceß ge⸗ 
wann, da war ſie untröſtlich über den Verluſt ihrer Kinder, 
welche ihr, als dem ſchuldigen Theile, abgeſprochen wurden, 
und wenig Jahre darauf ſchickte ſie von London nach einem 
ſehr ergiebigen Gaſtſpiele 7000 Thaler für die Erziehung 
derſelben; dennoch aber konnten alle dieſe ſchweren Prüfungen 
ſie nicht dahin bringen, ihre in jeder Hinſicht excentriſche 
Lebensweiſe zu ändern. Wenn gute Freunde ihr darüber 
Vorwürfe machten, ſo pflegte ſie wol zu ſagen: „Laßt mich 
doch, wie ich nun einmal bin! — Wär’ ich beſonnen, hieß’ 
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ich nicht der Tell! — Von Prüden mag ich nicht gerichtet 
ſein! — Woher kommt es, daß ſelbſt die ehrſamſten Mütter 
und ſittiglichſten Töchterlein ſich von meinen theatraliſchen 
Darſtellungen ohne das mindeſte Bedenken hinreißen laſſen, 
ja ganz unwillkürlich hinreißen laſſen müſſen? Weil ich das 
Außergewöhnliche, das ſie nicht kennen, im Leben durchge— 
macht und deshalb auch wiederzugeben weiß. Nun denn — 
wenn ſie dieſes Außergewöhnliche, das was ihnen imponirt, 
weil ſie's mir nicht nachmachen können, von mir ſehen und 
ſich dadurch entzücken laſſen wollen, ſo dürfen ſie auch nicht 
von mir verlangen, daß ich die Schranken ihres langweiligen 
Lebens niemals überſpringe, denn innerhalb derſelben blüht 
kein Weizen für meine Kunſt!“ — Sie hatte recht und auch 
unrecht mit dieſer Apologie. Jenny Lind war nicht minder 
eine große Künſtlerin und hat dabei das reinſte, bürgerlich— 
ſolideſte Leben geführt; aber der Zauber ihrer Kunſt lag 
eben auch in der Darſtellung der echten, reinſten und zar— 
teſten Jungfräulichkeit, während die Schröder-Devrient durch 
ihre Natur nothwendigerweiſe, man kann ſagen zu der dia⸗ 
metral entgegengeſetzten Aufgabe, zur Schilderung der von 
Leidenſchaften zerriſſenen Menſchenſeele, des Weibes in ſeiner 
Entfeſſelung und Loslöſung von Zucht und Sitte, ſich hin- 
gedrängt fühlen mußte. Dieſen Ton aber wird freilich nie— 
mand anzuſchlagen vermögen, der nicht ſelbſt „viel gelebt 
hat“; man kann das Dämoniſche nicht copiren, man muß 
es aus ſich ſelbſt ſchöpfen, oder ſich ganz fern davon halten. 

Vergeſſen darf man freilich auch nicht, daß bei der 
excentriſchen Lebensweiſe der Künſtlerin viele Erzählungen 
curſiren, die ſich bei näherer Unterſuchung als platte Lügen 
erweiſen. Es gibt kaum einen Menſchen unter den Tauſenden, 
mit denen ſie in Berührung gekommen, der nicht ein Dutzend 
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abenteuerlicher Geſchichten aufzutiſchen wüßte, die er theils 
ſelbſt mit erlebt, theils aus ſicherſter Quelle erfahren haben 
will. Zu den gröbſten Unwahrheiten, die ſolchergeſtalt auf ihre 
Koſten allgemein verbreitet worden ſind, gehört namentlich 
auch das Märchen, daß ſie dem Trunk ergeben geweſen und 
niemals öffentlich aufgetreten ſei, ohne zuvor eine Flaſche 
Champagner zu leeren. Zufällig wiſſen wir aber, daß der 
vermeintliche Champagner in der Wirklichkeit auf ein Brauſe⸗ 
pulver zu reduciren iſt, deſſen fie ſich oft bediente, um eine 
gewiſſe Aufregung zu beſchwichtigen, welche ſich ihrer vor 
der Darſtellung bedeutender Partien nicht ſelten bemächtigte. 
Dagegen erzählte die Schröder-Devrient oft mit tiefem Be⸗ 
dauern, was auch ſonſt bekannt iſt, daß die Malibran, um 
die gewaltigen Anſtrengungen, denen fie ſich in ihrer künſt⸗ 
leriſchen Laufbahn fortdauernd ausſetzte, aushalten zu können, 
häufig zum Reizmittel des Madeira ihre Zuflucht genommen 
und ihre Geſundheit dadurch nur noch mehr untergraben 
habe. — Muß man alſo auch manche bekannte Anekdote, die 
von unſerer Künſtlerin auf allen Gaſſen erzählt wird, als 
zu den Mythen gehörig betrachten, womit die Lebensgeſchichte 
jedes merkwürdigen Menſchen ſo reichlich ausgeſchmückt zu 
werden pflegt, trotzdem iſt es leider! nur zu wahr, daß ſie 
gewiß mehr als viele ihrer Colleginnen Perioden der bedenk⸗ 
lichſten Ausſchweifungen und der wildeſten Seelenſtürme durch⸗ 
gemacht hat. Aber ſelbſt dann blieben ihr in zwei überaus 
wichtigen Punkten der ganze klare Verſtand und die volle 
Selbſterkenntniß getreu, ohne welche auch das größte Genie 
ſeine Kraft nutzlos vergeudet, ſein Ziel nie erreicht. Wie 
ſich ſchon in ihren großen, klaren und feſten Schriftzügen der 
Geiſt ſolider Ordnungsliebe auf das beſtimmteſte ausprägte, 
jo war fie auch in ihrem Hausweſen allezeit ein Muſter der 
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Umſicht, Sorgfalt und ſogar der peinlichſten Genauigkeit; ſie 


duldete nicht die kleinſte Unſauberkeit um ſich her und hatte 
ein jo ſeltenes und fo ganz blos vom höchſten Schönheits- 


ſinne getragenes Einrichtungstalent, daß z. B. jedes Zimmer, 
welches ſie, wenn auch nur vielleicht auf einige Tage, in 


einem Gaſthauſe bewohnte, durch geringe von ihr angeordnete 
Veränderungen ſogleich den Eindruck reizendſter Behaglichkeit 
machte. Dann aber — und das iſt die Hauptſache — ver⸗ 
gaß ſie, nachdem ſie in das reifere Lebensalter eingetreten, 
nie das tiefſinnige Schiller'ſche Wort, daß das Genie der 
Fleiß iſt. An ihrer Kunſt arbeitete ſie beſtändig raſtlos 
weiter, und alle ihre Extravaganzen haben faſt zu keiner Zeit 
je vermocht, den echten Künſtlergeiſt in ihr zu erſticken, der 
ja nur in einem unabläſſigen Streben nach höherer Selbft- 
vervollkommnung wurzelt. Recht ſchön hat ſie ſich über dieſes 
unabweisbare Bedürfniß ihrer Natur, über ihr ungeſtümes 
Suchen nach Wahrheit, welches ſie bei allen ihren Verirrungen 
nie verließ, in einem ihrer Tagebücher ausgeſprochen. Die 
Stelle lautet: „Das Forſchen des Geiſtes nach Klarheit und 
Wiſſen iſt die Erleichterung der Seele, damit fie die Kerfer- 
thüren des Körpers mit weniger Mühe ſprengen kann und 
durch ihre Schwerfälligkeit nicht dem Körper unterthan wird. 
Bei dummen, geiſtig ungebildeten Menſchen, denke ich, muß 


die arme Seele wie angeleimt ſein, darum kann ſie ſich auch 


nicht gleich zur ſelben Höhe ſchwingen, wie die Seele derer, 
die durch Geiſtigkeit und Wiſſen ſchon mehr Durchſichtigkeit 
und Klarheit erlangt haben. Jene muß erſt noch durch rei- 
nigende Elemente durchgehen, indeſſen dieſe ſich wie ein leichter 
Luftballon in leichtere Sphären aufſchwingt.“ — Und weil 
in ihrem Wiſſensdrang, in ihrem künſtleriſchen Streben nichts 
Gemachtes und Erheucheltes lag, weil ſie das, was ſie ſich 
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bei ihrem ungewöhnlichen Talent recht leicht zu machen hätte 
verſucht ſein können, wenn ſie eben nur eine gewöhnliche 
Natur geweſen wäre, in der That ſtets ſehr ernſthaft und 
ſchwer zu nehmen gewohnt war, darum fehlte es ihr auch 
nicht an jener echten Beſcheidenheit, die den nach dem Höchſten 
ringenden Künſtler nie verlaſſen kann, da er ſelbſt immer 
am beſten fühlt, wie viel ihm zur Erreichung feines idealen 
Zieles noch mangelt. Alles was ſie anfing, nicht blos Spiel 
und Geſang, glückte ihr auf das bewunderungswürdigſte; 
ſie hatte großes Talent zum Zeichnen, war eine Virtuoſin 
in weiblichen Handarbeiten, vermochte es nach nur zweiſtün⸗ 
digem Unterricht im Modelliren, den Fuß einer Venus ſehr 
gelungen nachzubilden; die von ihr componirten Lieder athmen 
die Wärme ihrer reichen Empfindung; alles, was ſie 
intereſſirte, riß ſie mit dem vollen Ungeſtüm einer genialen 
Begabung an ſich, — und doch gab ſie ihren Freunden, die 
ſie wegen aller dieſer eminenten Talente prieſen und an⸗ 
ſtaunten, aus tiefem Wahrheitsgefühl und reifer Selbſt⸗ 
erkenntniß die jedes Lob ablehnende Antwort: „Es iſt ja 
nichts in mir ausgebildet; ich habe niemals Zeit zum Lernen 
gehabt, und ſo habe ich's in allen dieſen Dingen zu nichts 
gebracht.“ — Wir legen auf dieſe rühmlichſte und die Lauter⸗ 
keit ihres Strebens aufs unzweideutigſte ins Licht ſetzende 
Eigenſchaft ihres Charakters ſo hohen Werth, daß wir uns 
nicht enthalten können, aus den Glümer'ſchen Aufzeichnungen 
hier noch eine Stelle einzureihen, welche meiſt mit Wilhel- 
minens eigenen Worten ihr künſtleriſches Glaubensbekenntniß in 
prägnanter Weiſe offenbart. Da heißt es denn wie folgt“): 


*) „Gartenlaube“, Jahrgang 1860, Nr. 17, S. 270, und 
„Erinnerungen“, S. 85 fg. 
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„„Es iſt ja doch nur ein ewiges Suchen in der Kunſty, 
ſagte fie oft, «und der Künſtler iſt verloren, iſt todt für 
die Kunſt, ſobald er ſich dem Wahne hingibt, am Ziele zu 
ſein. Bequem iſt es freilich, mit dem Coſtüm die ganze 
Aufgabe abzuſtreifen und ruhen zu laſſen, bis man ſie nach 
Anordnung des Repertoires wieder aufnehmen muß. Ich 
habe das nie gekonnt. Wie oft, wenn mir das Publikum 
ſeinen Beifall zujauchzte und mich mit Blumen überſchüttete, 
bin ich beſchämt in mein Kämmerlein gegangen und habe 
mich gefragt: Wilhelmine, was haſt du nun wieder gemacht? 
und dann hat es mir keine Ruhe gelaſſen; ich habe tagelang, 
nächtelang darüber nachgedacht, bis ich das Beſſere gefunden 
hatte.) — — — 

„Sehr empfindlich war die Künſtlerin gegen die Ver— 
ſtöße und Unachtſamkeiten, durch welche der Schauſpieler ſo 
oft die Illuſionen des Publikums zerſtört; es empörte ſie, 
wenn Rebekka (in Templer und Jüdin») den Schmuck, durch 
den ſie ihre Rettung zu erkaufen verſucht, und von dem ſie 
noch eben geſagt hat: «er iſt von hohem Werth», zu Boden 
fallen läßt, ſobald ſie ſeiner nicht mehr bedarf; oder wenn 
Agathe das Taſchentuch, das fie als «Flagge der Liebe» dem 
Geliebten entgegenwehen ließ, in die Couliſſe wirft, ſobald 
die Arie zu Ende iſt. «Es fehlt dieſen Leuten an Reſpect 
vor ihrer Kunſt „, ſagte fie, «fonft könnten fie ſich nicht in 
dieſer Weiſe gegen fie verfündigen. » 

„Bis in die geringſten Einzelheiten ſuchte fie fich ihre 
Aufgabe klar zu machen. Sie ſtudirte nicht allein am Cha- 
rakter der Muſik; es genügte ihr nicht, die Handlung des 
Stücks, die Geſtalten der Mitſpielenden und vor allem das 
Weſen, das ſie ſelbſt darſtellen ſollte, bis in die leiſeſte 
Nuance jeder Stimmung zu kennen; auch das äußere Bei⸗ 
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werk war ihr wichtig. Sie lernte fechten, um den Romeo 
geben zu können; ſie forſchte nach den Sitten des Landes 
und der Zeit, worin ſich die Handlung jedes Stückes bewegte, 
nach den geſelligen Formen der verſchiedenen Stände, nach 
den häuslichen Gebräuchen, und ihr Coſtüm war immer auf 
das genaueſte dem Geiſte ihrer Rolle angepaßt. Dabei 
wurde ſie von dem richtigſten Inſtinct, dem feinſten Geſchmack 
geleitet. Eine reichgekleidete, mit Schmuck überladene Agathe, 
eine Emmeline in Florſchürze und ſeidenem Mieder, eine 
Norma oder Armide mit geſchnürter Taille war ihr ein 
Greuel. Gegen die Riſtori, die ſie nie geſehen hatte, war 
ſie eingenommen, weil dieſe Künſtlerin auf einem ihrer Bil⸗ 
der den antiken Gürtel mit der Spitze nach unten trägt. Es 
war Wilhelminen unbegreiflich, wie «eine geſcheidte Frau» 
ſolchen Verſtoß begehen konnte. Sie wußte freilich ebenſo 
genau um den Hochzeitsſchmuck einer altdeutſchen Bürgers⸗ 
tochter Beſcheid, wie um das Prieſtergewand einer Veſtalin, 
und um die Tracht des Schweizermädchens, wie um den ma⸗ 
leriſchen Anzug einer Jüdin aus dem zwölften Jahrhun⸗ 
dert.“ Hierher gehört endlich auch noch ein Ausſpruch der 
Künſtlerin, welchen wir den ſchon oben!) erwähnten „Fliegen⸗ 
den Blättern für Muſik“ und der „Weigl-Biographie“ (S. 47) 
entlehnen: „Wir Mimen können wenig aus Büchern lernen, 
viel von guten Maler- und Bildhauerwerken, alles von den 
Menſchen, die täglich vor uns herumſpazieren. Jeder Menſch 
hat ſeine eigenthümlichen Geſten; man bemerkt im Leben eine 
unerſchöpfliche Mannichfaltigkeit derſelben, wenn man ſich 
gewöhnt, ſie überall genau zu beobachten. Auf der Bühne 
iſt es bei den meiſten mit einem Dutzend conventioneller Typen 


*) S. 59. 
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abgethan. Beim Worte «Herz» die Hand daran, beim 
Worte « Himmel» die Arme hinaufgereckt u. ſ. w., — da 
glauben ſie zu ſpielen, und unter hundert Fällen iſt neunund⸗ 
neunzigmal das eine wie das andere gegen den Charakter 
und das Weſen der Perſon, die ſie vorſtellen.“ 

In ihren Geſangsſtudien machte ſie in Dresden unter 
der Leitung des alten berühmten Chordirectors Johannes 
Mikſch noch große Fortſchritte und verſäumte es nicht, fo- 
lange dieſer treffliche Meiſter der altitalieniſchen Schule Ber- 
nacchi's lebte, jede ihrer Partien bei ihm auf das ſorgfältigſte 
einzuſtudiren. Als ſie ſpäter ruhmgekrönt aus London zurück⸗ 
kam, dankte ſieihm, wie Ag neſe Schebeſt in ihren intereſſanten 


Memoiren!) berichtet, mit den Worten: „Dort erſt erkannte ich, 


was ich bei Ihnen gelernt habe.“ Und doch war ſie dort ſchon 
wieder weiter in die Lehre gegangen und hatte der Malibran 
und Rubini vieles Neue abgelauſcht. Man kann alſo mit 
Recht von ihr ſagen: ſie hat zu lernen niemals aufgehört, 
denn als wahre Künſtlerin ſtrebte und rang ſie bis ans 


Ende. — Daß trotzdem ihre Geſangsbildung immer eine 


mangelhafte geblieben, daß ſie niemals eine vollendete Sän⸗ 


gerin im rein muſikaliſchen Sinne geworden, der Hauptaccent 


ihrer Kunſt alſo ſtets auf der dramatiſchen Darſtellung ruhte, 
das lag wol hauptſächlich in ihrem ſchon oben gerügten 
Mangel an ſtetigem Fleiße zu der Zeit, als ſie, noch ein 
halbes Kind, vom recitirenden Schauſpiel zur Oper überzu- 
gehen den Entſchluß faſſen mußte. Für die Erlernung des 
eigentlichen Geſangs⸗A⸗b⸗c hatte ſie nie die rechte Muße ge— 
funden, und doch kann eben, bei aller nachträglichen An⸗ 
ſtrengung, niemand ein wirklich vollkommener Sänger werden, 


) „Aus dem Leben einer Künſtlerin“ (Stuttgart 1857), S. 44. 
v. Wolzogen. 7 
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der ſein Inſtrument nicht ganz beherrſcht, bevor er es zur 
dramatiſchen Production verwendet. Am wenigſten aber 
kann ein Deutſcher es werden, wenn er nicht ein Ausnahms⸗ 
talent dafür mit auf die Welt gebracht und ganz außeror⸗ 
dentliche Studien durchlaufen hat; denn es iſt leider nicht 
in Abrede zu ſtellen, daß unter den eigentlichen Culturvölkern 
Europas gerade eine ſo vorzugsweiſe ſtimmbegabte Nation (und 
das ſind wir unſtreitig, wenn man von Alt und Tenor abſieht, 
die freilich in unſerm Lande nicht recht gedeihen wollen), ein ſo 
tiefmuſikaliſches Volk, wie das deutſche, zum Singen ausnehmend 
wenig natürliches Geſchick und einen Mangel an Geſchmack 
zeigt, der uns ſogar noch unter das in jeder künſtleriſchen 
Beziehung (gegenwärtig mit Unrecht) vorzugsweiſe niedrig 
geſtellte England ſetzt. Wir haben auf den geſammten deut⸗ 
ſchen Bühnen ſchon lange keinen Tenor wie Mr. Sims⸗ 
Reeves, keinen Bariton wie Mr. Santley (die jetzigen 
engliſchen Geſangskönige) mehr aufzuweiſen, und die Liſte von 
europäiſchen Celebritäten erſten Ranges, die wir auf dem 
Gebiete der reinen Geſangskunſt geliefert haben, umfaßt nur 
die vier Namen Anton Raff, Gertrud Mara, Ludwig 
Fiſcher und Henriette Sontag.*) Daß wir, was man 
ſo oft behaupten hört, einen ganz beſondern Stil für uns 
erfunden haben, der ſich mit dem italieniſchen und franzö⸗ 
ſiſchen gar nicht vergleichen laſſe, iſt eine gemüthliche Ein⸗ 
bildung derjenigen, welche von der Sache nichts verſtehen. 
Die Wahrheit aber iſt, daß uns im großen und ganzen — 
mit Ausnahme für den zwiſchen Singen und Declamiren die 


*) Dieſen Heroen ſtanden, was wohlverdienten europäiſchen 
Ruf anlangt, vielleicht am nächſten Karoline Ungher-Sabatier 
und Jo ſeph Staudigl; doch konnte ſich der letztere auf der Ita⸗ 
lieniſchen Oper zu London nicht behaupten. 
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Mitte haltenden Vortrag unſers Liedes — der richtige Ge— 
ſangsinſtinet, die Delicateſſe des Gefühls abgeht; — wie 
wollen wir alſo gar von einem deutſchen Geſangsſtil reden, 
zu dem es in allen Ländern der Welt überhaupt nur das 
entſchiedenſte, durchgebildetſte Genie bringt. Was wir „un⸗ 
ſern Stil“ zu nennen belieben, iſt nichts als der völlig naive 
Zuſtand einer Naturſingerei, die es bisher nicht einmal zur 
Aneignung einer gewiſſen Manier bei uns hat kommen 
laſſen, denn eine ſolche läßt doch immerhin wenigſtens auf 
etwas mehr, als einen nur ſpontanen Stimmgebrauch ſchließen. 

Wir ſehen voraus, daß unſere Landsleute dieſe Anſichten 
als höchſt unpatriotiſch übel vermerken, und wir dieſerhalb 
vielleicht harte Angriffe zu erfahren haben werden. Die 
Kunſt aber iſt durchaus kosmopolitiſcher Natur, und was 
wirkliche Kunſt iſt, muß in London und Paris, Rom und 
Petersburg den Einſichtigen ganz ebenſo gut gefallen, als 
in Wien und Berlin. Was dieſe Probe aber nicht aushält, 
mag vom Provinz⸗ und Coteriebeifall leben, die Beachtung 
des ernſten Mannes verdient es nicht. Wir wiſſen recht gut, 
daß heutzutage auch in Italien und Frankreich zum großen 
Theil ſpottſchlecht geſungen wird, allein das ändert an der 
Thatſache nichts, daß wir Deutſche uns noch niemals als eine 
in künſtleriſcher Beziehung beſondere Berückſichtigung verdienende 
Sängernation bewährt haben, und — wohl gemerkt — das 
entſchuldigt zugleich viel an dem beklagenswerthen Umſtande, 
daß ſelbſt eine Künſtlerin von dem unſterblichen Genius der 
Schröder⸗Devrient es nicht bis zur wirklichen Sängerin hat 
bringen können. 
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Viertes Bapitel. 
 Eharakteriftif der Künſtlerin. 


U 

Ihre Stimme und deren mangelhafte Ausbildung. Verirrungen im 
Geſangsvortrage. Hector Berlioz' und Chorley's ſcharfe Urtheile. 
Das Geheimniß ihrer dramatiſchen Gewalt. Ihr Beruf für Gluck⸗ 
ſche Muſik. Panegyrikus eines Verehrers. Impuls und Rapport. 
Die hölzernen Tenoriſten. Rache an einer ſchläfrigen Giulietta. 
Wien entſchließt ſich am ſpäteſten zu ihrer Anerkennung. Ihre 

f äußere Erſcheinung. | 


Wir geftatten uns hier, in der Erzählung des Lebens⸗ 
ganges der Künſtlerin einen Augenblick innezuhalten, da es 
an der Zeit ſein dürfte, ehe wir über ihre weitern Schick⸗ 
ſale berichten, erſt die Reſultate alles deſſen, was ſie bis 
dahin geworden, in einem kurzen Bilde zuſammenzufaſſen. 
Dieſe Schilderung mag denn zugleich auch die Stelle einer 
eigentlichen Charakteriſtik ihres künſtleriſchen Weſens, die wir 
unſern Leſern unbedingt ſchuldig zu ſein glauben, vertreten; 
denn indem wir jetzt die Natur ihrer Stimme, die Art ihres 
Geſangs ſowie deſſen Verbindung mit ihrer dramatiſchen Dar⸗ 
ſtellungskunſt und endlich ihre äußere Erſcheinung, wie ſie 
um das Jahr 1828 ſich dem prüfenden Blicke offenbarten, 
näher zu beleuchten verſuchen, werden wir, wenn uns einige 
vorgreifende Bemerkungen dabei zugleich erlaubt ſind, einen 
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weſentlichen Zug ihres Porträts kaum mehr außer Acht 
laſſen, da ſchon damals die Eigenthümlichkeit ihres Seins 
und Könnens mit allen Vorzügen und Mängeln ſo ziemlich 
feſtſtand und trotz einzelner techniſchen Fertigkeiten, die ſie in 
ſpäterer Zeit aus Paris und London noch heimgebracht haben 
mag, eine erhebliche Veränderung nicht mehr erfahren hat. 
Der Umfang ihrer Stimme war der eines kräftigen So— 
prans, d. h. fie beherrſchte in ihrer guten Zeit die ein- und 
zweigeſtrichene Octave von e bis e vollkommen, obwol ihr an⸗ 
dauernd hohe Lagen, wie ſie z. B. in den Partien der Donna 
Anna und Veſtalin vorkommen, von jeher nicht ganz zuſagten, 
und ſie oft, namentlich in ſpätern Tagen, da die eigentliche 
Schule mangelte, zum Schreien nöthigten. Eine aufer- 
gewöhnlich umfangreiche Stimme, wie die der Mara, Cata— 
lani, Piſaroni und die durch Manuel Garcia's fürchterliches 
Drillen künſtlich erzeugte der Malibran, beſaß die Schröder— 
Devrient alſo nicht; ihr tiefes e war niemals ein ſtarker 
Ton, und das kräftige Bruſtregiſter des Contralto, welches 
der Malibran z. B. neben ihrer ungewöhnlich entwickelten 
Sopranlage in ſo brillanter Weiſe zur Verfügung ſtand, 
fehlte unſerer Sängerin gänzlich. Sie hätte deshalb Partien 
wie den Gluck ſchen Orpheus, die Fides im „Propheten“, 
Tancred und Arſace (in der „Semiramis“) zu ſingen nicht 
vermocht, mußte auch im Romeo ſchon manches nach der 
Höhe transponiren. Ihr eigentlicher Stimmfonds ſteckte in 
den Mitteltönen der Octave von 8 bis 3, und ſelbſt als 
das Organ mit dem Anfang der vierziger Jahre bereits eine 
ſtarke Einbuße erlitten, blieb doch den Tönen zwiſchen & bis 
d immer noch eine ausnehmend ſympathiſche, zum Herzen 
ſprechende und rührende Klangfarbe eigen, ſodaß die Künſt⸗ 
lerin beſonders in denjenigen Liedern Schubert's, Mendels- 
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ſohn's und Schumann's, welche keinen großen Umfang be⸗ 
anſpruchen, bis faſt in ihre allerletzte Zeit durch den bloßen 
materiellen Stimmklang eine ſchöne Wirkung auszuüben im 
Stande war. f 

So hoch ſie auch in allem ſtand, was ſich auf das 
geiſtige Weſen des Geſangs bezieht, jo war doch ihre Stimm⸗ 
bildung entſchieden mangelhaft; der Ton hatte Gutturalanſatz, 
und ſelbſt an der Wortausſprache blieb manches zu rügen. 
Schon oben haben wir bemerkt, daß ſie den Buchſtaben R 
mit der Zungenſpitze zu bilden nie gelernt hat, was oft — 
und namentlich wenn ſie mit Italienern ſang — eine platte 
und ſehr ſtörende Wirkung verurſachte. Ihre Coloratur war 
bei weitem nicht bis zur Meiſterſchaft entwickelt, die auf⸗ 
ſteigende Scala ziemlich gut und ſicher, die abſteigende aber, 
bei einiger Rapidität ſchon ſtockend und holperig. Den 
Triller lernte ſie 1831 von Rubini leidlich anſetzen, konnte 
ihn aber nur zwiſchen einigen ihr beſonders bequem liegenden 
Tönen auf der Bühne produciren. Sehr ſchön und von 
natürlich ſeelenhaftem Klange, rund und anmuthsvoll war 
ihre mezza voce, und fie iſt hierin vielleicht nur von der 
herrlichen Giulia Griſi, der Lind, der Sontag und einigen 
andern wirklichen Geſangsköniginnen noch übertroffen worden. 
Ihre letztgenannte deutſche Collegin hat ihre Stimme weit 
beſſer und länger conſervirt als ſie, einmal, weil ſie die 
Geheimniſſe ihrer Kunſt gründlich ſtudirt hatte, und dann, 
weil ſie ohne Leidenſchaft war, während die Schröder⸗ 
Devrient, ſtets aufgeregt, ein Stück ihres Lebens in jedem 
Geſange hingab. — Wenn L. Rellſtab von ihr geſagt hat, 
daß ihre Stimme ſchon 1828 des eigentlichen Metalls ent⸗ 
behrt habe, ſo geſchah dies blos deshalb, weil er damit einen 
Unterſchied zwiſchen ihr und der Schechner begründen wollte; 
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das Organ der letztern war koloſſal, und wenn ſie z. B. 
Emmelinens B-dur⸗Cavatine (I, 7) aus der „Schweizer— 
familie“: „Wer hörte wol jemals mich klagen?!“ ſang, ſo 
hatten die Töne eine Wucht, als ob man zwei Stimmen im 
Uniſono vernähme. Es iſt daher wol begreiflich, daß die 
Schröder⸗Devrient in ihrer erſten Friſche viele Kunſtfreunde, 
und namentlich die echten Muſiker, eben wegen der zarten 
Drganifation ihrer Stimme, in innig⸗naiven Rollen, vorzugs- 
weiſe aus dem deutſchen Repertoire, noch weit mehr befriedigt 
hat, als in den wildleidenſchaftlichen Partien des hoch— 
tragiſchen Fachs; denn auf jenem Gebiete brauchte ſie nir— 
gends zu forciren, und ihr Geſang blieb deshalb hier überall 
gleichmäßig ſchön und herzerquickend. Allein zu den Con— 
traſten, aus denen das Weſen dieſer merkwürdigen Frau nun 
einmal zuſammengeſetzt war, gehörte eben vor allen Dingen 
auch der Umſtand, daß die Natur ihres Organs mit ihrem 
Temperament nicht völlig im Einklang ſtand. Ihre inner- 
liche Bewegung und Leidenſchaftlichkeit riſſen ſie unwiderſtehlich 
auf die andere Seite zur Darſtellung des höchſten Affects 
und der entfeſſelten Natur hin, und weil fie zugleich eine 
alles überwältigende Intenſität des dramatiſchen Ausdrucks 
beſaß, ſo verſtand ſie es auch ſelbſt da, wo im Grunde ihre 
natürlichen Stimmittel mit der Wucht der Aufgabe nicht 
ganz gleichen Schritt zu halten vermochten, das Organ zu 
ſolcher künſtlichen Kraftentfaltung zu ſteigern, daß nur dem 
genauen Kenner des menſchlichen Stimmorganismus nicht 
verborgen blieb, wie ſehr ſie in ſolchen Fällen mit der Energie 
des Willens erzeugte, was die Natur ihr eigentlich verſagt 
hatte. So gelangen ihr auch, infolge der ihr eigenthümlichen 
Fähigkeit, „ihre Kräfte zu potenziren“, wie Rellſtab es ein- 
mal treffend bezeichnet hat, Rollen wie Fidelio, Euryanthe 
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und Veſtalin vollkommen und litten nur, namentlich in der 
ſpätern Zeit, an einer gewiſſen Uebertreibung des vor allem 
nach dramatiſcher Charakteriſtik ſtrebenden Vortrags, wohin 
denn vorzugsweiſe auch die zuletzt von ihr allzu häufig beliebte 
Manier gehörte, im höchſten Affect die muſikaliſchen Phra⸗ 
ſen nicht mehr zu ſingen, ſondern in melodramatiſcher Weiſe 
zu ſprechen. 
Dieſe offenbare Verirrung hat ihr manches harte Ur⸗ 
theil, namentlich von ſeiten ausländiſcher Kritiker eingetragen, 
denn wenn man ſie, wie dieſe Herren thaten, mit dem Maß⸗ 
ftabe maß, den die Leiſtungen weltberühmter Künſtlerinnen, 
die par excellence Sängerinnen waren, an die Hand gaben, 
ſo ließ ſich allerdings gar manches gegen ihre Art und 
Weiſe, eine Opernpartie zu behandeln, einwenden. Wer er⸗ 
innert ſich nicht in dieſer Beziehung des im Kerkerquartett 
aus „Fidelio“ dem Mörder Pizarro entgegengeſchleuderten 
Aufſchreis: „Noch einen Laut, und du biſt todt!“ des Aus⸗ 
rufs Valentinens in den „Hugenotten“: „Feſt an dich klammr' 
ich mich — — ich liebe dich!“ (Duett mit Raoul, Act IV, 
Nr. 24) *) Kann man fi) wundern, daß delicate Ohren, 
ſo theatraliſch effectvoll dieſe Ueberſchreitungen des äſthetiſch 
und muſikaliſch Erlaubten auch ſein mochten, doch daran be⸗ 


) In dem in „Unſere Zeit“ (VI, 86) abgedruckten Artikel 
haben wir auch dem Ausruf im Duett mit Marcel (III, 18): „Ich 
bin ein Mädchen, o Marcel, das ihn liebet, und das fein Leben 
willig gibt für ihn!“ als hierher gehörig bezeichnet, müſſen jedoch 
hier die Bemerkung hinzufügen, daß die Künſtlerin bei dieſer Stelle 
erſt in der letzten Zeit, wo ihre Stimmittel bereits ganz erſchöpft 
waren, den Sprechton anwandte, während ſie früher gerade die 
gedachten Worte mit einer Tonfärbung ſang, die unbeſchreiblich 
rührend wirkte und allen Hörern unvergeßlich iſt. 
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deutenden Anſtoß nahmen und ſie als reine „Galerieſtückchen“ 


ſchlechthin verdammten? Daher die nahezu vernichtende Kri— 
tik, die Hector Berlioz in feinen Briefen über deutſche 
Muſikzuſtände, auf welche wir ſpäter nochmals zurückkommen 
werden, über die außerordentliche Frau geſchrieben, daher 
der Keulenſchlag, den er gegen ſie geführt, und der um ſo 
ſicherer traf, als ſelbſt ihre begeiſtertſten Anhänger nicht um- 
hin konnten, hinter aller Miſchung „parteilicher Erregtheit 
und fremdländiſchen Misverſtehens“ (wie Rellſtab des Fran— 
zoſen Urtheil bezeichnet hat) *), doch einen Kern von Wahr— 
heit herauszufühlen. Wer wollte es leugnen, daß Berlioz 
zum mindeſten mit ſeiner Warnung recht hatte, wenn er 
freilich etwas plump und wenig rückſichtsvoll ſchrieb ): 
„Madame Devrient untermiſcht ihren Geſang mit geſprochenen 
Sätzen und Ausrufungen von greulicher Wirkung, in der 
Art unſerer Vaudevilleſchauſpieler beim Abſingen ihrer 
Strophen. Dieſe Methode iſt die unmuſikaliſchſte und ge— 
meinſte, die man zur Warnung junger Anfänger nur auf— 


ſtellen kann.“ In feinerer Weiſe begründet Henry Chorley 


die Urſachen jener Verirrung, indem er ſie, ſicher mit Recht, 
auf die mangelhafte Geſangsausbildung der Künſtlerin über— 
haupt zurückführt. — „In Wahrheit“ — fo urtheilt der 
weltmänniſch gebildete und vielerfahrne engliſche Kunſtrichter 
über fie ***) — „eine Sängerin iſt die Dame nie geweſen, 
obſchon ſie eine ſolche zu werden verſprach, da ſie in ihren 


) „Geſammelte Schriften“ (1860), IX, 409, Anmerkung. 


h „Muſikaliſche Wanderung durch Deutſchland. In Briefen 
von Hector Berlioz. Aus dem Franzöſiſchen von Auguſt Gathy“ 
(Hamburg und Leipzig, Schubarth und Comp., 1844), S. 60. 


aer), „Modern german music“, I, 342 fg. 
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Jugendtagen als Pamina in der «Zauberflöte» zu Wien die 
Breter zuerſt betrat. Ihre Stimme war, ſolange ich ſie 
kannte, ſeit 1832, allerdings des durchdringenden wie des 
zarten Ausdrucks fähig, allein rauh und zerriſſen, weniger 
unbiegſam, als incorrect.“) Es iſt ein Irrthum, anzunehmen, 
daß die deutſchen Primadonnen es ablehnen, durch Bra⸗ 
vourgeſang Effect zu machen; ſie ſind ganz ebenſo verſchwen⸗ 
deriſch mit Rouladen und Trillern, wie die übrige Schweſter⸗ 
ſchaft, geben jedoch den Verſuch ſtatt der Wirklichkeit, und 


*) In feinen „Thirty years’ musical recollections“ (, 55 fg.) 
ergänzt Chorley dieſes Urtheil wie folgt: „Ihre Stimme war ein 
ſtarker Sopran — der Qualität nach mit andern deutſchen Or- 
ganen derſelben Kategorie (wie z. B. mit dem der Madame Stöckl⸗ 
Heinefetter, Madame Bürde-Ney und Mademoiſelle Tietjens) 
nicht zu vergleichen — aber mit einer natürlichen Energie des Tons, 
welche derſelben auf der Bühne mehr Anziehungskraft verlieh, als 
manches fehlerfreiere Organ ſie ausübt. Die Ausbildung, die ſie 
erhalten, gehörte zu jener falſchen Schule, welche den barbariſchen 
Gedanken einer Vertheidigung und Bewundernng des Natur- 
geſangs zuläßt. Warum nicht ebenſo gut von einem Natur⸗ 
Violinſpiel reden? — — — Ein Mann, der mit den Fingern die 
Saiten ſeines Inſtruments nicht zu meiſtern verſtünde, würde 
ſchwerlich zum zweiten male gehört werden, während man einer 
Frau, vorausgeſetzt, daß ſie nur correct durch die Noten einer be⸗ 
liebigen Compoſition zu ſtolpern weiß, einen Rang als Sängerin 
einzunehmen geſtattet. Solch eine Frau war die Sontag und 
ſpäter auch die Lind nicht; ſie hatten beide ſingen gelernt, Madame 
Schröder-Devrient oder hatte es nicht. Sie brachte ihre Töne 
völlig ſorglos, oder vielmehr nur mit der Einen Sorge, ihnen die 
gehörige Kraft zu geben, hervor. Ihre Coloratur war ſchlecht und 
plump. Durch alle ihre Darſtellungen ging eine gewiſſe heftige 
und krampfhafte Anſtrengung, jenes Ringen nach dem Siege hin⸗ 
durch, welches nie zum Siege gelangt.“ — 
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kommen nur, wenn ihre Incompetenz durch Vergleichung 


erſt klar am Tage liegt, auf jene claſſiſche Vertheidigung zu— 
rück, die ſo gut klingt, ſo wohlfeil iſt und ſo viele ſchon 
betrogen hat: „Was wollt ihr denn? Ich bin eine 
deutſche Sängerin!» So beſchloß auch Madame Schröder— 
Devrient, «die deutſche dramatiſche Sängerin» par excellence 
zu ſein. Indem ſie mit Ernſt und ſtarker Willenskraft von 
allen Rollen, die ſie unternahm, Beſitz ergriff, war ihr Ver— 
langen, ſich darin zu präſentiren, nicht minder heftig. Es 
würde keine Möglichkeit ſein, eine Oper mit einem Perſonal 
aufzuführen, wo jedes Mitglied ebenſo determinirt wie ſie 
wäre, niemals zu raſten, nie auch nur für einen Augenblick 
die Zuſchauer ſeine Anweſenheit vergeſſen zu laſſen. Sie 
kümmerte ſich nicht darum, ob ſie den Fluß der Compoſition 
durch einen Schrei, der kaum irgendeiner Note oder Ton- 


leiter angehörte, ja ſelbſt dadurch unterbrach, daß ſie ein 


Wort ſprach, für welches fie die richtige muſikaliſche Ac— 
centuation oder Modulation zu ſtudiren ſich nicht die Mühe 
nahm, wenn es ihr nur gelang, die Aufmerkſamkeit fort- 
dauernd auf ſich zu lenken. Daher rührte zum Theil ihr 
außerordentlicher Erfolg im «Fidelio» her. Dieſe Oper ent- 
hält eigentlich nur eine handelnde Perſon, und ihre Auf— 
gabe iſt es, durch Darſtellung der Seelenangſt und des in— 
nern Kampfes, deſſen beſtändiges Opfer fie iſt, das wirkungs⸗ 
volle Geheimniß des ganzen Sujet dem Publikum klar zu 
machen, es Glied für Glied auseinanderzuſetzen und dem 
Drama fo das Intereſſe des Schreckens, der Spannung und 
endlich, wenn die Löſung erfolgt, auch des Entzückens zu 
verleihen. Wenn die Hingabe, die Verſtellung und die 


Hoffnung des Weibes Leonore nicht immer vor unſern 


Augen wäre, jo würde das Intereſſe der Kerkeroper er— 
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ſchlaffen und zu einer trüben, unheilbaren Melancholie zu- 
ſammenſchrumpfen. Daß dies nie geſchah, dafür trug Ma- 
dame Schröder-Devrient Sorge.“ — — Es folgt nun die 
früher mitgetheilte nähere Beurtheilung ihres Fidelio und 
anderer Rollen, dann ein Vergleich mit der Paſta, der mit 
den hier für uns bedeutſamen Worten ſchließt: „Allein mit 
Ausnahme der gerechten Rückſicht auf dieſes angeborene, na- 
türliche dramatiſche Genie, kann die deutſche Künſtlerin mit 
der italieniſchen kaum auf ein und demſelben Blatte genannt 
werden. Was die Paſta, trotz ihrer ungleichen, widerſtreben⸗ 
den, unſichern Stimme ſein wollte, d. h. eine ganz groß⸗ 
artige Sängerin, dies zu werden hat ſich Madame Schröder- 
Devrient nie gekümmert, obſchon ſie von Natur, wie ſolche 
mir verſichert haben, die ſie als Mädchen haben ſingen hö⸗ 
ren, mit einer friſchen und reizenden Sopranſtimme begnadigt 
geweſen iſt. In dieſer Hinſicht iſt ſie nur Eine von den 
Hunderten, welche unter der Ignoranz und Narrheit deutſcher 
Kunſtkennerſchaft, unter der Hartnäckigkeit nationaler Anti⸗ 
pathie gelitten haben, die, ſobald Deutſchland die Möglichkeit 
einer ſpecifiſch deutſchen Oper ſich vorzuſtellen begann, es 
als ein ſtrafwürdiges Vergehen verpönte, mit Anmuth, Ge⸗ 
ſchmack und Beherrſchung der Stimmittel zu ſingen, weil 
dies die charakteriſtiſchen Eigenſchaften der italieniſchen Me⸗ 
thode waren. Wäre ſie in einer beſſern Schule gebildet 
worden, ſie hätte an der Seite der Madame Sontag bis zum 
heutigen Tage“ (Chorley's Buch iſt 1854 geſchrieben) „fort⸗ 
ſingen und bei ihrem Scheiden von der Bühne den Namen 
einer großen dramatiſchen Sängerin hinterlaſſen können, ſtatt 
daß ſie jetzt mit dem Ruhme fürlieb nehmen muß, eine be⸗ 
deutende Schauſpielerin geweſen zu ſein, die in einigen 
deutſchen Opern aufgetreten iſt.“ 


* 
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Wir vermögen unſere große Künſtlerin gegen ein ſol— 
ches, nur allzu motivirtes Urtheil am allerwenigſten zu ver⸗ 
theidigen, da wir vielmehr bei jeder Gelegenheit gegen jenen 
leider heutzutage noch viel weiter ausgebreiteten Irrthum der 
ſogenannten deutſchen Geſangsſchule zu Felde gezogen ſind, 
die eben nichts als eine ſehr euphemiſtiſche und leere Phraſe 
für den Mangel an jeder ſoliden Geſangsbildung überhaupt 
iſt. Dieſer Grundirrthum iſt älter, als die damit verwandte 
Zukunftsmuſik⸗Controverſe, für das wirkliche Gedeihen un— 
ſerer Oper aber ganz genau ebenſo ruinös wie die Wag— 
ner'ſchen Monſtruoſitäten. Nie darf der dramatiſche Ausdruck 
auf Koſten der Schönheit des Tons erreicht werden, weil 
damit, wie neulich ein wiener Recenſent bei Gelegenheit des 
dortigen Gaſtſpiels der wilden berliner Sängerin Pauline 
Lucca ganz richtig hervorhob ): „der Schwerpunkt des 
Operngeſanges von der Muſik auf das Textwort, alſo 
von der Hauptſache auf das relativ Nebenſächliche, verlegt 
wird, — weil die muſikaliſche Betonung das Erſte 
und Letzte im Operngeſang, und der dramatiſche Accent 
ſozuſagen nur in jener enthalten ſein ſoll!“ Grade daß un— 
ſere heutigen fürchterlichen Primadonnen ſich bei ihren bei- 
fallsgeſegneten Verirrungen auf ſolche Apoſtel berufen können, 
wie die Schröder⸗Devrient einer war, das eben iſt das größte 
Unglück, und machtlos zerſchellt an dem Wahnſinn, der alle 
ergriffen, die ewig bleibende Forderung des guten Geſchmacks 
und einer geſunden Kunſtliebe, daß man in der Oper vor 
allen Dingen will ſingen hören. — 

Chorley berührt übrigens in ſeiner eben mitgetheilten 


) „Recenſionen über Theater, Muſik und bildende Kunſt“ 
(Wien 1862), Nr. 28, S. 445. 
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Kritik noch einen Punkt, der unſerer Künſtlerin vielfach zum 
Vorwurf gemacht worden iſt, nämlich ihre Sitte, ſämmtliche 
Acteurs neben ſich todt zu ſpielen, um nur ja alle Blicke der 
Zuſchauer auf ſich allein zu concentriren. Es iſt wahr, daß 
dieſe Sitte oder Unſitte mehr und mehr zunahm, je älter 
die Sängerin ward, und daß dieſelbe ſchließlich für den ge⸗ 
bildeten Zuſchauer peinlich genug wurde, um Chorley recht 
geben zu müſſen, wenn er in ſeinen eben erſchienenen „Dreißig⸗ 
jährigen Erinnerungen“ (I, 57 — 58) ſchreibt: „Mit den 
Jahren übertrieb ſie jede Eigenthümlichkeit ihrer Sing- und 
Spielweiſe. Als ich ſie das letzte mal in ihrem eigenen 
Theater zu Dresden hörte, hatte ihre Raſtloſigkeit auf der 
Bühne einen monopoliſirenden Höhengrad erreicht, der für 
jeden aus dem Publikum eine wahre Marter war, ſo un⸗ 
wiederbringlich entſchloſſen ſchien ſie, daß niemand angeſehen 
oder beachtet werden ſollte, wenn ſie auf der Scene war.“ 
Was Hector Berlioz hierüber gedacht und hat drucken laſſen, 
werden wir ſpäter noch erfahren; für jetzt begnügen wir uns 
damit, nicht entſchuldigend, aber erklärend, darauf hinzuweiſen, 
daß an dieſem Fehler offenbar ihre allzu große Paſſion 
mehr Schuld hatte, als die böſe Abſicht, ſich auf Koſten des 
Kunſtwerks allein zur Geltung zu bringen. Wer den Vul⸗ 
kan gekannt, der in ihrem Innern gärte, der wird ſolche 
Ausſchreitungen als unkünſtleriſch gewiß zurückweiſen müſſen, 
allein wundern kann er ſich darüber nicht, daß ihre Kunſt 
endlich gerade an dieſer Klippe Schiffbruch leiden mußte. 
Ueberdies werden wir vieles, was wir bei ihren Nach⸗ 
ahmerinnen ſchlechterdings verdammen, bei ihr, als einer 
durchaus genialen Erſcheinung, anders zu beurtheilen uns 
nicht entbrechen können. Iſt es auch zehnmal wahr, daß 
das eigentliche Grundprincip ihres künſtleriſchen Schaffens, 
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den Geſang in der Oper als das Nebenſächliche und das 
Spiel als das Eſſentielle zu behandeln, auf einer falſchen 
Auffaſſung der Oper überhaupt beruhte, ſo kann man doch 
nicht umhin, ihr zuzugeſtehen, daß ſie, ſolange ſie für die 
Bühne wirkſam war, den Geſang ihren dramatiſchen Zwecken 
auf eine bewundernswürdige Art zu unterwerfen verſtanden 
hat. — Und nun mag denn, nachdem das Ausland ſcharf und 
nicht ganz ungerecht getadelt, das Vaterland auch einmal 
wieder gern und billig lobend für ſie in die Schranken treten. 
„Mit einer bis dahin nicht gekannten Schärfe des künſtleriſchen 
Blicks“ — jo ſpricht ſich Rellſtab aus“) — „durchdringt 
fie jede Rolle und erſpäht den Moment, wo ſie dieſelbe auf 
den Gipfel der Wirkung heben ſoll. Mit Sicherheit erkennt 
ſie den Wendepunkt des Sieges und erringt ihn ſo zuverläſſig, 
wie der Adler, der ſich mit mächtigen Schwingen auf die 
Beute losſtürzt. In einem unglaublichen Grade beſitzt ſie 
Selbſterkenntniß. Auf ein Haar hin weiß ſie, wo ihre Mit— 
tel nicht ausreichen, und ſie geſtaltet durch ihre Auffaſſung 
und Durchführung eines Charakters immer ein vollendetes 
Ganze, ein Lichtbild, ſodaß im Augenblicke ihrer Culmination 
alle ihre Mächte auf einen Punkt wirken. Daher iſt die 
Spitze ihres Erfolgs auch nicht immer da, wohin andere 
Künſtler ſie legen würden und müßten, jedenfalls aber im⸗ 
mer im Mittelpunkte ihres Geſammtwirkens.“ — Dies iſt 
fein und richtig bemerkt! In der wunderbaren Art, wie ſie 
fi) auf die- Totalauffaſſung, Gliederung und Steigerung 


) „Univerſal⸗Lexikon der Tonkunſt“, von Dr. Guſtav Schil⸗ 
ling (1836), VI, 262, und faſt mit denſelben Worten: Brockhaus' 
„Converſations⸗Lexikon der neueſten Zeit und Literatur“ (1834), 
VI, 209. 
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einer Rolle verſtand, ließ ſich ihr Talent, wie ältere Theater⸗ 
freunde dies öfters ausgeſprochen haben, nur mit dem der 
1815 zu Berlin verſtorbenen Friederike Bethmann, die 
eigentlich blos nebenher Sängerin war, vergleichen; denn auch 
dieſe letztere beſaß dieſe eigentümliche Gabe, die dramatiſche 
Wirkung ſelbſt in den kleinſten Liederſpielen von Reichardt, 
Himmel u. a. mit ebenſo ſicherer Genialität herauszufinden, 
als gälte es die Darſtellung des großartigſten claſſiſchen 
Stücks. Ja es gab Rollen, wo man faſt verſucht war, 
zu behaupten, die Schröder-Devrient wirke am ergreifendſten 
in den Scenen, wo ſie überhaupt gar nicht zu ſingen hatte, 
ſondern wo ſie allein durch ihr ſtummes Spiel, die edle 
Plaſtik ihrer Geberden und Geſticulationen, die beredte Sprache 
ihres Auges, ihrer Hände alles mit ſich fortriß. Namentlich 
verdient hier ihre Darſtellung der Opferſcene im Finale des 
zweiten Acts von Gluck's „Iphigenia in Tauris“ erwähnt 
zu werden. Ihr Spiel am Altar war dabei ſo mächtig er⸗ 
greifend, daß man den während deſſelben geſungenen, gewiß 
ſchönen Chor der Prieſterinnen in C-dur völlig überhörte und 
ausſchließlich nur von ihr gefeſſelt wurde. Ein Freund 
theatraliſcher Curioſitäten hat mit der Uhr in der Hand be⸗ 
rechnet, daß der kurze vierte Act von „Montecchi und Ca⸗ 
puleti“, den die Schröder-Devrient ſtets nach Bellini's ſehr 
magerer Compoſition gab, während andere Sängerinnen dem⸗ 
ſelben, um mehr Spielraum für den Geſang zu gewinnen, 
den muſikaliſch ausgeführtern Vaccai'ſchen ſubſtituirten, auch 
wol eine Zingarelli'ſche Arie noch einzuflicken beliebten, jedes⸗ 
mal wenigſtens fünf Minuten länger dauerte, wenn ſie den 
Romeo ſpielte, ohne nur einen einzigen Augenblick durch Deh⸗ 
nung zu ermüden; ſo viel wußte ſie durch ihre bloße Action 
in dieſen muſikaliſch unglaublich leeren Tragödienſchluß hinein⸗ 
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zulegen. Jede Fermate, jedes Adlibitum benutzte ſie zur 
ausgeführteſten Detailſchilderung ihrer dramatiſchen Leiden⸗ 
ſchaft. Der Hauptwerth ihres Geſanges lag alſo in dem 
feinen ſeeliſchen Exponiren des vorzutragenden Muſikſtücks; 
je delicater deſſen Textur, deſto mehr hatte man die Art 
und Weiſe zu bewundern, wie ſie alles in das rechte Licht 
zu ſtellen wußte. Sie wäre deshalb auch für die Gluck'ſche 
Muſe wie geſchaffen geweſen, wenn fie ſich früher hätte ent- 
schließen können, an dieſe größte aller Opernaufgaben heran⸗ 
zutreten; in ſpäterer Zeit, wo fie allerdings, Rellſtab's fort- 
währendem Drängen nachgebend ), zu der früher ſchon 
geſungenen Iphigenia in Tauris noch die Armide, Aleeſte 
und Iphigenia in Aulis hinzulernte, reichten ihre Stimmittel 
zu ſo anhaltend hochliegenden Sopranpartien nicht mehr aus, 
und da ſie, dieſen phyſiſchen Mangel zu verdecken, damals 
ſchon ihrer letzten Manier des ſtarken Auftragens und des 
raſtloſen fieberhaften Spiels allzu ſehr verfallen war, ſo 
wird ihr auch wol die ruhige Hoheit und Würde gefehlt 
haben, welche die Darſtellung Gluck'ſcher Geſtalten, bei aller 
heißen Glut ihrer Empfindurg, gebieteriſch erheiſcht. 

Der Verfaſſer des in der „Wiſſenſchaftlichen Beilage der 
Leipziger Zeitung“ vom 2. Februar 1860 abgedruckten Ne— 
krologs (S. 39) erwähnt auch ihrer Klytemneſtra in der „Iphi- 
genia in Aulis“, doch beruht dies wol auf einer Verwech— 
ſelung, denn die Schröder-Devrient hat, als Richard Wagner 
die Oper für Dresden neu arrangirt und einſtudirt hatte, 
die Titelrolle, und Johanna Wagner die Klytemneſtra darin 
geſungen. 

) Vgl. L. Rellſtab's „Geſammelte Schriften“, IX, 409 —410. 


Weder Rellſtab, noch wir ſelbſt haben ſie aber je als Armide und 
Alceſte geſehen. 


v. Wolzogen. 8 
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Wie ſehr ſie es in ihrer beſten Zeit verſtanden, ſelbſt 
feinere Hörer durch ihren ſeelenvollen Vortrag und die Groß⸗ 
artigkeit ihrer dramatiſchen Charakteriſtik mit den Mängeln 
ihres Geſangs vollſtändig zu verſöhnen, dafür bietet folgen⸗ 
der glänzende Panegyrikus ihres Verehrers Julius Epſtein, 
den wir der „Breslauer Zeitung“ (1835, Nr. 122) ent⸗ 
lehnen, einen recht ſchlagenden Beleg. „Mit ſchöpferiſchem 
Geiſte“ — ſo heißt es hier — „durchdrang ſie jede Rolle 
bis auf die kleinſten Schattirungen mit einer Sorgfalt, als 
gälte es nicht einem muſikaliſchen, ſondern einem poetiſchen 
Kunſtwerk Genüge zu leiſten. Sie betrachtete den Geſang 
nur wie eine Ueberſetzung der Rede in eine höhere Sprache 
und modulirte den Ton zum freieſten Widerhall ihres Ge⸗ 
fühls. Während andere, ſelbſt hochberühmte Sängerinnen 
keine andere Nuancirung verſtehen, als daß ſie bald mit gan⸗ 
zer, bald mit halber Stimme ſingen, beſtimmte bei unſerer 
Künſtlerin die momentane Empfindung, den jedesmaligen Ge⸗ 
halt, das qualitative Volumen des Tons. So gewann der⸗ 
ſelbe einen wahrhaft ſprechenden Ausdruck, ganz abgeſehen 
vom Inhalt der Worte; ſo ward er zum Dolmetſcher ihrer 
Seele; ſo malte oft ein einzelner Accent eine ganze Reihen⸗ 
folge von Gefühlen. Dadurch gewann ihr Vortrag eine ſo 
mannichfaltige Färbung und Abſtufung, eine ſo ſeelenhafte 
Innigkeit, eine ſo bezaubernde Intenſität des Ausdrucks, daß 
man den Metallklang der Stimme gar nicht vermißte. — — — 
Dieſe naturgetreue Wahrheit, dieſe hinreißende Glut, dieſe 
unerkünſtelte Begeiſterung — ich habe ſie bei den vorzüglich⸗ 
ſten Schauſpielerinnen nur ſelten angetroffen; die Macht und 
Vollendung ihres ſtummen Spiels — bei keiner. Die ſeltene 
Beweglichkeit ihrer Geſichtsmuskeln kam ihr dabei trefflich zu 
ſtatten; ihre ausdrucksvollen Züge folgten blitzſchnell jeder 
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Regung der Seele, und als wäre ſie bei den alten Meiſtern 
der Sculptur in die Lehre gegangen, die nicht blos im Ge— 
ſicht, ſondern auch in der Haltung des Körpers den Cha- 
rakter ausdrückten, ſo ſtimmte in der wahrhaft claſſiſchen 
Schönheit ihrer Plaſtik jede Bewegung mit dem Ausdruck 
ihrer Phyſiognomie, wie jeder Blick, jede Miene mit dem Ton 
ihrer Stimme. Man hat von der Stael geſagt, ſie könne ſich 
zur Schönheit ſprechen. Madame Schröder-Devrient ſingt 
ſich zur Schönheit und zu einer faſt überirdiſchen“ u. ſ. w. 

Sie war übrigens, wie alle paſſionirte Naturen, trotz 
der ſichern Herrſchaft, welche ſie durch emſiges Studium 
über ihre Mittel ſich zu verſchaffen gewußt hatte, doch zeit- 
lebens eine Künſtlerin, die des Impulſes und Rapports be⸗ 
durfte, um ihre größten Wirkungen ausüben zu können. 
Neue Rollen gelangen ihr nur ſelten gleich zum erſten mal 
vollſtändig. So reiflich ſie auch alles vorher zu überlegen 
pflegte, ehe ſie damit vor die Lampen trat, ſo hatte ſie es 
doch meiſtens erſt nach mehrfachen Repriſen mit unumſtöß⸗ 
licher Gewißheit herausgefühlt, wo die Momente waren, in 
denen ſie ihr Publikum aufs höchſte zu elektriſiren vermochte, 
und vor einer kalten, enthuſiasmusloſen Zuhörerſchaft wurde 
es ihr allezeit unendlich ſchwer, die ganze Macht ihres Ge— 
nies zu entfalten. So ſchrieb fie einmal nach einer „Fidelio“ 
Vorſtellung: „Das Räderwerk meiner Gefühle konnte heute 
nicht gehörig in Schwung kommen; es hackte und knarrte 
recht ſtörend in Beethoven's himmliſchen Harmonien! Unſer 
abſcheulich zugiger Muſentempel“ (das alte dresdener Theater), 
„den ein hölliſches Feuer verzehren möge — machte meinen 
ganzen Körper in bitterm Froſte erbeben, und die phyſiſche 
Kälte ging über auf meine Seele, die heute wie ein wahrer 
Eiszapfen war, von dem die göttlichen Töne des Meiſters 
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nur einzelne, kaum erwärmte Tropfen loslöſen konnten. Nicht 
immer ſchwingt ſich die Begeiſterung zur rechten Höhe. Die 
moraliſche Kraft fehlte mir heute, und an den kalten Seelen, 
die unſer Publikum bilden, kann man ſich auch nicht wür⸗ 
men; da gibt es keinen Funken, trotz allem Daraufſchlagen! 
Lederne Seelen!!“ — Aber nicht blos die „ledernen Seelen“ 
unter dem Publikum hatten das Privilegium, die geniale 
Frau jezuweilen aus der Stimmung zu bringen, ſondern 
auch ihre mitſpielenden Collegen übten durch ihren Mangel 
an Ebenbürtigkeit öfters einen fo ſtörenden Einfluß auf fie 
aus, daß ſie ſich infolge deſſen manchmal zu den unerlaub⸗ 
teſten Dingen hinreißen ließ. Wenn ſie hier und da ein⸗ 
mal einen unglücklichen Tenoriſten, der ihrer glühenden 
Paſſion nicht ſtandzuhalten wußte, aus Wuth in Grund 
und Boden ſang, ſo konnte man ihr dies allenfalls noch ver⸗ 
zeihen, denn ihre gegen Fanny Lewald ausgeſprochene Recht⸗ 
fertigung dieſes unbarmherzigen Verfahrens wird man immer⸗ 
hin bis zu einem gewiſſen Grade gelten laſſen müſſen. „Die 
Tenoriſten“ — ſagte ſie — „ſind in der Regel halb Holz, 
halb Schwamm; was ſoll man damit machen? Wie ſoll 
man ſich auf dem Niveau von Menſchen erhalten, die man 
zu allem ſtoßen muß? Es iſt wahr, mancher von ihnen 
hat in der Aufregung meines Affects gelegentlich wol meine 
ſtarke Hand recht ordentlich gefühlt; aber wenn ich mit mei⸗ 
ner großen Leidenſchaft neben den Strohmännern nicht lächer⸗ 
lich und maßlos erſcheinen wollte, mußte ich ſie in die 
Ecke ſchleudern und das Feld allein behaupten.“ Das mag 
ihr alles verziehen ſein. Wenn ſie jedoch als Romeo ſich 
an einer Giulietta, die ſie die erſten Acte hindurch mit 
ihrer ſchläfrigen Liebe gründlich gelangweilt hatte (wir könnten 
den Namen dieſer Giulietta nennen; es war bei weitem noch 


Rache an einer ſchläfrigen Giulietta. 1 


nicht die ſchlechteſte, die das deutſche Theater geliefert!), da⸗ 
durch rächte, daß ſie das arme unglückliche Geſchöpf, welches 
faſt während des ganzen vierten Aufzugs nichts zu thun hat, 
als vor den Augen des Publikums ſcheintodt im offenen 
Sarge dazuliegen, mitten unter den zärtlichſten und rührend⸗ 
ften Liebesklagen an der Fußſohle kitzelte, fo grenzte ein fol 
cher Humor freilich ſchon hart genug an eine eigentliche Ver⸗ 
fündigung gegen die Kunſt, als deren erhabenſte Prieſterin 
fie ſich ſonſt doch gefühlt und glänzend bewährt hat. Aller- 
dings darf dabei nicht verſchwiegen werden, daß die außer— 
ordentliche Frau im Stande war, unmittelbar nach einer ſo 
unbegreiflichen Entwürdigung ihres Berufs wieder mit voller 
Seele und in höchſter, wahrhafter Begeiſterung den an Ju⸗ 
lia's Sarge zuſammenbrechenden, ſterbenden Romeo darzu— 
ſtellen, und daß in dieſem Momente jede Spur des eben 
noch in ihr ſpukenden boshaften Schalks dem ganzen Ernſte 
der Kunſt aufs neue Platz gemacht hatte. 

Es läßt ſich hiernach alles, was über ſie als Sängerin zu 
ſagen iſt, in dem kurzen Worte zuſammenfaſſen: im Ausdruck 
lag ihre künſtleriſche Gewalt, und dazu gehorchte ihr, ſolange 
ſie noch im Beſitz aller ihrer phyſiſchen Mittel blieb, die von 
Natur nicht außerordentliche und blos mäßig ausgebildete 
Stimme überall. Dadurch erklärt ſich auch die vielen un⸗ 
begreiflich geweſene Erſcheinung, daß ſie ſpäterhin ſelbſt in 
den allerverwöhnteſten modernen Kunſtmetropolen, in Paris 
und London, höher geſchätzt worden iſt, als in der Donau⸗ 
Kaiſerſtadt, der ſie, faſt gleichzeitig mit Henriette Sontag, 
die Erſtlinge ihrer Kunſt geſchenkt hatte. Denn noch lange 
Zeit, nachdem der Norden Deutſchlands, Paris und London 
ſich bereits an ganz andere, kräftigere Nervenaufregungen im 
Theater gewöhnt hatte, hielten wenigſtens die feiner gebildeten 
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Kunſtliebhaber Wiens noch feſt an den Traditionen der altitalieni⸗ 
ſchen Geſangsſchule, die ſich ſtets mehr mit der materiellen 
Qualität des Tons als mit dem empfindungsvollen Colorit 
deſſelben beſchäftigte und auf Hervorhebung der muſikaliſchen 
Pointen einer Rolle bei weitem größeres Gewicht legte, wie 
auf den dramatiſchen Ausdruck. Selbſt die ſiegreichen Geſangs⸗ 
truppen, welche der jugendliche Roſſini im Jahre 1823 dort 
ins Gefecht geführt, und mit denen er den alternden Beethoven 
ſo leichten Kaufs aus dem Felde geſchlagen, eine Colbran, 
Fodor-Mainvielle, ein David, Donzelli, Rubini und 
Lablache, verdanken ihre enormen Erfolge, obgleich in den Wer⸗ 
ken des neuen Maeſtro der Uebergang zum modernen Opern⸗ 
drama mit ſeiner leidenſchaftlichen Aufregung und ſeinen nerven⸗ 
reizenden Knalleffecten bereits ziemlich deutlich ausgeſprochen 
lag, doch immer hauptſächlich noch dem Grundſatze der alten 
Compoſitionsſchule, daß es nämlich beim theatraliſchen Ge⸗ 
ſang mehr darauf ankomme, den Zuhörern ein delicates Ver⸗ 
gnügen, einen ſinnlichen Ohrenſchmaus zu bereiten, als ſie 
gewaltſam hinzureißen. Das „per aures pectus irrigare“ 
war ihre Deviſe, und für die großen dramatiſchen Emotio⸗ 
nen, welche das Publikum ſpäter in den Theatern ſuchte, nach⸗ 
dem die Paſta, Malibran und Schröder-Deprient mit 
ihrer neuen grandioſen Kunſt ihre Triumphzüge durch Europa 
gemacht hatten, war man damals in Wien noch nicht hin⸗ 
länglich vorbereitet. Erſt ſpät hat man ſich dort zur Wür⸗ 
digung des eigentlich dramatiſchen Geſangs entſchloſſen, und 
ſo ließ denn z. B. ſelbſt 1835 noch der Romeo der Schröder⸗ 
Devrient in Bellini's „I Montecchi ed i Capuleti“ das 
wiener Publikum die beiden erſten Acte hindurch ziemlich kalt, 
während allerdings der letzte auch bei ihm ſogleich mächtig 
durchſchlug und großen Fanatismus erregte. 
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Bevor wir nun den biographiſchen Faden wieder auf- 
nehmen, wollen wir, treu dem Grundſatze, daß man Damen 
porträtiren muß, ehe ſie den Hochſommer ihres Lebens er— 
reicht haben, die eben verſuchte Geſammtcharakteriſtik unſerer 
Künſtlerin noch durch eine kurze Schilderung ihrer äußern 
Erſcheinung vervollſtändigen, denn auch dieſe hatte unzwei- 
felhaft großen Antheil an dem Totaleindruck, den ſie mit 
ihrer Kunſt erzeugte. Wenn man gemeiniglich von ihr lieſt, 
ſie ſei das Ideal weiblicher Schönheit geweſen, ſo liegt in 
dieſem Glauben doch ein gewiſſer Irrthum. Man verwech— 
ſelte dabei, was jo häufig geſchieht, die Formen ihres Kör— 
pers an und für ſich mit dem, wozu dieſe durch die ſeeli⸗ 
ſchen Eigenſchaften der Künſtlerin erſt verklärt wurden. Wer 
ihr allbekanntes und ausgezeichnet ähnliches, 1839 von Franz 
Hanfſtängl lithographirtes Porträt nur einigermaßen genau 
betrachtet, der wird ſofort inne werden, wie wenig namentlich 
der Bau ihres Kopfes und ihre Geſichtszüge dem antiken 
Schönheitsideal entſprachen. Daß ihr Schädelbau großartig 
geweſen, ihre Stirn ſich hoch und frei über einem blauen 
Augenpaare wölbte, welches eines unendlich liebreizenden und 
glühend begeiſterten Ausdrucks fähig, auch an ſich von nicht 


unedelm Schnitte war; daß ihr Haupt, von den üppigſten 


dunkelblonden Locken umwallt, nur für den friſchen Blumen⸗ 
kranz oder für das Diadem geſchaffen ſchien, wie man oft 
geſagt hat, und ſie ſelbſt wol glauben mochte, da ſie mit 
ihrem angeborenen Schönheitsſinn nie einen andern Kopfputz 
getragen, — dies alles hindert nicht, daß gerade dieſer viel- 
bewunderte Kopf, den Rellſtab und andere bei ihrer Dar- 
ſtellung des Fidelio mit Recht dem des Johannes (von Do- 
menichino) verglichen, im Grunde den Eindruck des Plumpen 
und Gewöhnlichen machte, wozu insbeſondere der allzu mächtige 
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Ausbau ihres Hinterkopfes nicht wenig beitrug. Auch ihre 
Geſichtszüge hatten an ſich nichts Ideales, belebten ſich aber, 
ſobald ſie ſprach oder ſang und ſpielte, und übten dann eine 
ungemein feſſelnde Wirkung aus. Die Naſe war etwas ein⸗ 
gebogen, der Mund gewöhnlich. Für vollendet ſchön konnte 
nur ihre Büſte gelten, und auch an der etwas über die 
Mittelgröße hinausragenden Geſtalt ließ ſich bei der ſchönen 
Fülle und Rundung aller Formen kaum ein Makel auffinden. 
Für Männerrollen erſchien ſie, namentlich in früherer Zeit, 
als ſie noch ſchlanker war, außerordentlich geeignet, denn 
ihre Figur verband ein ſchönes Ebenmaß ſämmtlicher Glieder 
mit ſtraffer, kräftiger Haltung. Freilich neigte ſie ſich ſchon 
in den dreißiger Jahren zum Starkwerden, und damals be⸗ 
reits nahmen ihre Züge ein gewiſſes ſcharfes Gepräge an, 
welches die Erinnerung an die frühere jungfräuliche Lieb⸗ 
lichkeit ihres Antlitzes einigermaßen trübte. Deſſenungeachtet 
aber behielt fie auf der Bühne noch lange die Fähigkeit, auch 
diefe Illuſion zu erzeugen. Obſchon fie ſich einer guten Ge⸗ 
ſundheit erfreute und bis ins höhere Alter allerlei Strapazen 
ohne Beſchwerde auszuhalten vermochte, ſo hat ſie doch von 
Kindheit an nie blühend ausgeſehen; ihre Hautfarbe war 
vielmehr ſtets gelblich, welches Colorit ſich jedoch auf der 
Bühne und bei künſtlicher Beleuchtung immer blendend weiß 
ausnimmt. Nur im Affect pflegte ſie oft plötzlich an Hals 
und Armen von einer fliegenden Röthe übergoſſen zu werden, 
was ſie nicht wenig ärgerte, da es ihr, wie ſie behauptete, 
zuweilen eine theatraliſche Wirkung verdarb. Chorley be 
ſchreibt ihre Perſönlichkeit wie folgt“): „Sie war eine blaſſe 
Frau. Ihr Geſicht — ein durchaus deutſches — war zwar 


* „Tnirty years’ musical recollections“, I, 55. 
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ſchlicht und einfach, doch einnehmend wegen der Intenſität 
des Ausdrucks, der in ihren bedeutenden Zügen und in 
ihren tiefen zärtlich blickenden Augen lag. Sie hatte reiches 
blondes Haar, deſſen Werth ſie ſehr wohl zu ſchätzen wußte, 
da ſie ſich in Momenten großer Aufregung darin gefiel, es 
mit der wilden Heftigkeit einer Bacchantin loſe umherflattern 
zu laſſen. Ihre Figur war prächtig, obgleich zu vollen 
Formen neigend, und ſie that ſich auf die Schauftellung der- 
ſelben nicht wenig zugute.“ — Es mag viele weibliche Er— 
ſcheinungen gegeben haben, die wirklich ſchöner waren, als 
Wilhelmine Schröder-Devrient, allein in der Macht, von 
der Bühne aus die Wirkung idealiſcher Schönheit auszuüben, 
durfte ſie es mit allen Rivalinnen aufnehmen, und daher 
75 entſtammt die vielverbreitete, aber irrige Meinung, 

ſei fie auch im abſoluten Sinne des Wortes eine Schön- 


15 erften Ranges geweſen. 
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Das zweite berliner Gaſtſpiel und die Erne des 
Repertoires. 


Schwierigkeit des Erfolgs nach Nannette Schechner u Hen⸗ 
riette Sontag. Großer Triumph als Euryanthe. Kritiken Rell⸗ 
ſtab's und Genaſt's über dieſe Rolle. Vergleich mit der Sontag. 
Rezia im „Oberon“. „Sargines“ und „Die weiße Dame“ auf 
dem Königſtädtiſchen Theater. Neue Rollen in Dresden. Ihr 
Spontini⸗Repertoire: Julia in der „Veſtalin“, Amazily in „Fer⸗ 
nand Cortez“, Statira in „Olympia“. Vergleich mit der Milder. 
Zweites Gaſtſpiel in Hamburg. 


(1828 — 1829.) 


Sehr wichtig für die Ausbreitung ihres Rufes war 
das zweite Gaſtſpiel, zu welchem die Künſtlerin im Decem⸗ 
ber 1828 in Berlin gelangte. Die Triumphe, welche ſie 
dabei feierte, fielen nämlich um ſo ſchwerer ins Gewicht, als 
die Zeit ihres dortigen Auftretens ganz beſonders unglücklich 
gewählt war. Das Jahr zuvor erſt hatten die beiden emi- 
nenteſten Künſtlerinnen der deutſchen Opernbühne, Nannette 
Schechner und Henriette Sontag), vor demſelben Audi⸗ 


*) Sie war im Juli 1825 nach einem leipziger Gaſtſpiel von 
Wien nach Berlin gekommen und hatte bis zum 8. Auguſt 1827 auf 
dem Königſtädtiſchen Theater unerhörte Triumphe gefeiert, zuletzt vom 
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torium geſtanden, dem ſie nun, zum Theil in den gleichen 
Rollen, ihre Kunſt zu produciren beabſichtigte. Beide waren 
als Sängerinnen der Schröder-Devrient unzweifelhaft über⸗ 
legen, die erſtere durch die wunderbare Pracht ihres Organs, 
und die zweite durch ihre vollendete Technik, beide zugleich 
auch für die dramatiſche Darſtellung in hohem Grade begabt 
und wahre Lieblinge des berliner Publikums. Dazu kam 
noch, daß der damals allmächtige Dirigent der königlichen 
Oper, Spontini, dem Auftreten der dresdener Künſtlerin 
Hinderniſſe in den Weg legte, weil ſie ſich mit gutem Grunde 
geweigert hatte, nach dem unmittelbar vorhergegangenen gro— 
ßen Erfolge der Schechner als Veſtalin, zuerſt in dieſer 
Rolle und andern aus dem Spontini-Repertoire ihr Glück 
zu verſuchen. Sie ſah ſich daher genöthigt, mit einem zwi⸗ 
ſchen dem damaligen zweiten Theater, dem Königſtädtiſchen, 
und der Hofopernbühne getheilten Gaſtſpiele fürlieb zu nehmen, 
und gab endlich, nachdem noch am 28. November und 2. De⸗ 
cember die großartige Contraltiſtin Konſtanze Tibaldi aus 
Dresden auf der letztern als Tancred aufgetreten war, am 
9. deſſelben Monats, unterſtützt von dem königlich ſächſiſchen 
Kammer⸗ und Kapellſänger Johann Michael Wächter als 


29. September bis zum 5. November 1827 als Donna Anna, 
Agathe, Myrrha („Unterbrochenes Opferfeſt“), Roſina („Barbier“), 
Sufanna („Figaro's Hochzeit“), Euryanthe, Prinzeſſin von Navarra 
(„Johann von Paris“), Desdemona und Amenaide („Tanered“) 
im königlichen Opernhauſe außerordentlichen Beifall geerntet. Die 
Schechner aber hatte vom 23. Mai bis 16. September deſſelben 
Jahres dort gaſtirt, und zu gleicher Zeit auch Angelika Catalani 
und Sabine Heinefetter aus Kaſſel an dieſer Stätte ſich pro- 
dueirt, ſodaß das berliner Publikum damals allerdings als ein 
ganz beſonders verwöhntes gelten konnte. 
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Lyſiart, die Euryanthe als erſte Gaſtrolle. Wie groß der 
Eindruck geweſen, den ſie hiermit hervorbrachte, läßt ſich aus 
Rellſtab's Referat in der „Voß'ſchen Zeitung“ entnehmen ); 
er, der die Künſtlerin zum erſten mal hörte und zu jener 
Zeit noch ein ſehr excluſiver Bewunderer der Schechner war, 
ſchrieb damals Folgendes: „Ihre Darſtellung iſt etwas fo 
Außerordentliches, zeugt von einem ſo hohen Standpunkte 
des künſtleriſchen Bewußtſeins, daß wir es für Pflicht halten, 
genauer darauf einzugehen. Die rein muſikaliſchen Gaben 
einer Sängerin beſitzt Frau Devrient zwar nur in einem 
mittlern, jedoch immer ſchätzbaren Grade, nämlich Stimme 
und Schule des Solfeggio; dagegen hat ſie die Kunſt des 
declamatoriſchen Geſanges und ſeine Verbindung mit einem 
bedeutungsvollen Spiel auf einen ſeltenen Grad der Höhe 
gebracht. — Die erſte Erſcheinung der Sängerin wirkte nicht 
ganz günſtig auf uns; ihre Geſtalt hat mehr heroiſchen Adel 
und Fülle, als jene Zartheit und Lieblichkeit, die wir von 
einer Euryanthe zu erwarten pflegen. Schon der Vortrag 
der erſten Cavatine („Glöcklein im Thaler, Nr. 5) belehrte 
uns jedoch, daß die Künſtlerin durch innere Eigenſchaften 
reichlich zu erſetzen wiſſe, was ihr äußerlich zur ſchönen 
Vollendung des Charakterbildes entgegenſtehen möchte. Den⸗ 
noch müſſen wir ſie darauf aufmerkſam machen, daß ein zu 
häufiges piangendo und das dabei nothwendige Drücken der 
Stimme nicht günſtig wirkt. Die Muſik bedarf unterweilen 
auch des ganz rein gehaltenen ungemiſchten Tones, um 
durch ſich ſelbſt mächtig zu wirken; zu viel Charakteriſtik der 
Töne ſchwächt die Wirkung derſelben. Es wird niemand 
glauben, daß dieſe Bemerkung mich zum Vertheidiger jener 


) „Geſammelte Schriften“, XX, 96 fg. 
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flachen, bedeutungsloſen Art des Geſanges machen werde, die 
wir nur zu oft hören müſſen. Die Erzählung von Emma's 
Erſcheinung (Recitativ Nr. 6) war ein Meiſterſtück, ſowol 
im Vortrag und Ausdruck, als was die klarſte Deutlichkeit 
der Ausſprache (an der wir nur das R nicht rühmen können) 
anlangt. Desgleichen wurde das Duett mit Eglantine und 
das Finale des erſten Acts von der Künſtlerin mit großer 
Anmuth vorgetragen. Im zweiten Act aber erhob ſich die 
Darſtellung zu einer Größe und Bedeutung, die der erſte 
nicht vermuthen ließ. In dem Vortrag des überaus ſchönen 
Duetts mit Adolar («Hin nimm die Seele mein! v) lag eine 
Seele, wie ſie noch von keiner der frühern Darſtellerinnen, 
die wir in dieſer Rolle geſehen haben, erreicht worden iſt. 
Vollends aber das Finale (Nr. 14) hat die Künſtlerin auf 
einen ganz neuen Standpunkt erhoben; ihr Spiel war hier 
in der That bewunderungswürdig zu nennen und durch eine 
ſo überdachte Vertheilung der Momente angeordnet und ge— 
ſteigert, daß es an Intereſſe bis zum letzten Augenblicke wuchs. 
Indeß nicht alles iſt ſchön zu nennen, was wir bewundern; 
ſo waren uns auch hier einzelne Züge zu ſtark aufgetragen, 
indem ſie eher einer geängſteten Medea angehören mochten, 
als einem ſo zarten Weſen wie Euryanthe. Die Leiſtung 
war ungefähr dieſelbe, wie Tieck die Darſtellung der Du- 
chesnois beſchreibt. Natürlich aber konnte es nicht fehlen, 
daß das ganze Publikum von der Erſcheinung aufs tiefſte 
ergriffen werden mußte; ſo trat ein, was in dieſer Oper hier 
noch nicht geſchehen iſt, daß die Künſtlerin ſogleich nach dem 
Fall des Vorhangs unter rauſchendem Beifall gerufen wurde.“) 


) Als Rellſtab 32 Jahre ſpäter dieſe Kritik im „Deutſchen 
Theater⸗Archiv“ (Jahrgang 1860, S. 147) wieder abdrucken ließ, 
wies er hier in einer Anmerkung noch auf einen der großen künſt⸗ 
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Die erſten Scenen des dritten Acts gehören zu den ſchönſten, 
großartigſten und rührendſten, die wir je auf der Bühne 
geſehen haben; namentlich trug die Sängerin die Cavatine 
(Nr. 17) «Hier dicht am Quell, wo Weiden ftehn» u. ſ. w. 
mit ebenſo unnachahmlicher Zartheit und ſeelenvollſtem Aus⸗ 
druck vor, als ſie vorher die Scene, während Adolar den 
Drachen bekämpft, hinreißend groß und feurig geſungen hatte. 
Ihr Jubel bei den Worten: „O, was iſt mein Leben gegen 
dieſen Augenblick! ) drang in die tiefſte Seele. Den Gipfel 
der Rolle, die große Arie in C-dur (Nr. 20) „Zu ihm, zu 
ihm, o weilet nicht!» fang die Künſtlerin, wir würden ſagen 
unübertrefflich, wenn wir nicht dieſen Moment noch glück⸗ 
licher und wunderbarer aufgefaßt von Demoiſelle Sontag ge- 
hört hätten. Was Madame Devrient hineinlegte, war das, was 
Referent ſich ſelbſt immer dabei gedacht hatte, wie er es 
einſtudirt haben würde. Demoiſelle Sontag aber überraſchte durch 
ein neues wunderbar träumeriſches, mit Worten nicht darzu⸗ 
ſtellendes Etwas, welches Referent für das ſchönere erklären 
muß, wodurch ſeine eigene Kraft, ſich die Rolle zu deuten, 
übertroffen wurde. Am Schluſſe der Oper wurde Madame 
Devrient zum zweiten mal mit dem rauſchendſten Beifall ge⸗ 
rufen und dankte in beſcheidenen Worten.“ 


leriſchen Verſuche der Sängerin hin, den ſie im zweiten Finale 
wagte. Während uämlich Lyſiart feine Anklage erhebt, und Euryanthe 
der ſchändlichſten Untreue zeiht, betrachtete fie ihn mit ſtaunendem 
Blicke; der Athem ſtockte ihr, die Bruſt kam ins Schlagen, der 
Buſen hob und ſenkte ſich in ſteigendem Wechſel, bis ſie endlich, 
unfähig, ſich länger zu halten, mit entfeſſelter Kraft auf den Ver⸗ 
räther losſtürzte und ihm ins Geſicht ſchrie: „Was hör' ich?! 
Lyſiart — errungen — Ihr! — mein Herz? Den Blick erhobt 
Ihr nicht zu mir!“ Mehr iſt von einer Frau auf der Bühne wol 
nie gewagt worden. ö 
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Die hier nur leiſe berührte Parallele mit Henriette 
Sontag, welche bei der erſten Aufführung der Oper in Wien 
am 15. October 1823 die Titelrolle geſungen, hat Rellſtab 
in dem oft erwähnten, für die „Neue Leipziger Zeitſchrift 
für Muſik“ geſchriebenen Artikel (Nr. 54, S. 213) weiter 
ausgeführt und darin zugleich der eminenten Leiſtung der 
Schröder⸗Devrient als Euryanthe noch unparteiiſchern Beifall 
gezollt, als in ſeinem erſten Aufſatze. Wir halten es daher 
für gerechtfertigt, auch dieſe ſeine ſpätere Aeußerung hier 
noch folgen zu laſſen. „Euryanthe“ — ſo heißt es da — 
„war urſprünglich auf die Stimmfähigkeit und Darftellungs- 
gabe der Sontag berechnet, und Desdemona eine ihrer Haupt— 
rollen. Von beiden kann man ſagen, daß ſie durch die lie— 
benswürdige Erſcheinung der Künſtlerin durchweg anziehend 
waren, daß nichts beleidigte, ja nur gleichgültig ließ, ſodaß 
einige Momente, die mit ihrer Perſönlichkeit in glücklichſter 
Harmonie ſtanden, ſich zu einem ſeltenen Grade der Schön— 
heit erhoben. Deſſenungeachtet war das Ganze kein eigentlich 
geſchaffenes Kunſtwerk, ſondern es wuchs dem Reiz und der 
Anmuth der Darſtellerin gewiſſermaßen von ſelbſt zu; davon 
macht jedoch ihr meiſterhafter Geſang, welcher an ſich ſchon 
ein Kunſtwerk war, eine Ausnahme. Unſere Darſtellerin“ 
(die Schröder⸗Devrient) „vermag es aber gar nicht, eine Rolle 
zu übernehmen, ohne ſie zu einer neuen Kunſtgeſtaltung um— 
zuſchaffen. — Das Finale des zweiten Acts“ (in „Euryanthe“) 
„hat ſie durch ihr Spiel zu einem Drama an ſich umgeſchaffen. 
Euryanthe ſteht vor ihren Richtern; fie iſt ſchuldlos, unbe— 
fangen; ſeltſame Vorbereitungen erregen ihr eine leiſe bange 
Ahnung; die Anklage beginnt; ſie weiſt ſie mit empörtem, 
königlichem Stolz zurück; Lyſiart zeigt den Ring, deutet auf 
halbenthüllte Geheimniſſe; ahnungsvolles Grauen durchbebt 
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ihre Bruſt. Die Angſt beklemmt ſie, der Buſen hebt ſich 
krampfhaft, ſie wähnt ſich von Netzen der Hölle umſponnen; 
jetzt ergreift ſie das Bewußtſein und die Reue deſſen, was 
ſie ſelbſt verſchuldet hat; nun iſt ſie zerſchmettert, iſt die 
Demuth, die Unterwürfigkeit ſelbſt. Alles ſtößt ſie zurück; 
Adolar, ſeiner Güter beraubt, reißt ſie mit ſich fort; ſie 
folgt ihm in betäubter Verzweiflung, nur von dem matten 
Schimmer des Glückes aufgerichtet, den Geliebten treu durch 
Elend und Jammer begleiten zu dürfen. Dieſe Stufenfolge 
pſychiſch entwickelter Momente, durch alle Kunſt der Mimik, 
Plaſtik und des ausdrucksvollen Geſanges ins Leben gerufen, 
bildet eine der großartigſten Erſcheinungen, die wir jemals 
auf der muſikaliſchen Bühne geſehen. Der dritte Act iſt 
vielleicht noch wirkungsreicher, doch ſind die Situationen hier 
ſo äußerlich ſcharf hingeſtellt, daß ſelbſt die mittelmäßigſte 
Darſtellerin ſie nicht verfehlen kann. Das Verdienſt unſerer 
Künſtlerin iſt daher hier weniger ein ſchaffendes, als eins der 
meiſterhafteſten Ausführung. Wie ſie es aber liebt, in allen 
Charakteren wenigſtens einmal die Sturmfittiche der Leiden⸗ 
ſchaft mit mächtigſter Gewalt zu regen und zu zeigen, wie 
hoch ſie die Wellen dieſes ewig unruhigen Meeres hinaufzu⸗ 
treiben vermag, ſo überläßt ſie ſich auch hier zweimal, in 
der Arie, wo Adolar den Drachen tödtet, und in der letzten, 
in jubelnder Freude aus- und zuſammenbrechend, dem gan⸗ 
zen voll dahinbrauſenden und alles mit ſich fortzeibenhen 
Feuerſtrom der Begeifterung. 

Als Rellſtab dieſen Aufſatz in feinen eee 
Schriften“ (IX, 295 fg.) abermals abdrucken ließ, da fügte 
er (S. 396) aufs neue die Bemerkung aus ſeiner erſten 
Kritik vom Jahre 1828 hinzu, daß die Sontag in ihrer 
wundervoll geiſtigen Auffaſſung und Ausführung der Arie 
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in C-dur „Zu ihm, zu ihm!“ noch bis 1843 (wo fie übri⸗ 
gens als Gräfin Roſſi ihre Kunſt nur im Salon auszuüben 
pflegte) von keiner Sängerin erreicht, geſchweige denn über— 
troffen worden ſei. Es geht alſo daraus hervor, daß Rell— 
ſtab dieſe Leiſtung der Sontag über die der Devrient geſtellt 
hat, und doch können wir dieſes Urtheil nur inſofern für 


ein berechtigtes halten, als es ſich auf das rein Geſangliche 


bezieht. Als ein dramatiſches Kunſtwerk betrachtet, iſt das 
herrliche Stück dagegen wol nie wieder mit ſo überwältigen⸗ 
der Wirkung vorgetragen worden, wie von der Schröder— 
Devrient, und wir möchten daher in dieſer Beziehung ihr 
unbedingt die Palme reichen.“) — Ganz auf ihre Seite 


) Rellſtab hat übrigens die Euryanthe der Schröder-Devrient 
noch einmal ſehr ausführlich beſprochen, und zwar in der „Voß'— 
ſchen Zeitung“ bei Gelegenheit ihres berliner Gaſtſpiels vom Jahre 
1834 („Geſammelte Schriften“, neue wohlfeile Ausgabe, XX, 
261—264); auch hier drückt er ſich mit Begeiſterung über dieſe 
Leiſtung aus, ja ſelbſt der Vortrag der C-dur-Arie ſcheint ihn da 
zu einem unbedingten, durch keinerlei Vergleichung eingeſchränkten 
Entzücken hingeriſſen zu haben. Wir heben auch aus dieſem Referat 
einige beſonders prägnante Stellen hervor: „Wir wollen es gerade 
herausſagen, daß wir die Beſorgniß hegten, der Eindruck würde, 
entweder weil die Jahre in der That ſo manches Schöne allmählich 
entfärben, oder weil die Erinnerung uns das vergangene, zumal 
aus der Zeit eines friſchern jugendlichen Enthuſiasmus Herrührende 
mit zu täuſchendem Reiz vor die Seele ſtellt, ein geringerer ſein 
als früher; doch dem war in der That umgekehrt, und wir fühlen 
uns zu dem freudigen Bekenntniß gedrungen, daß die Leiſtung der 
Künſtlerin ſeit jener Zeit (1828) noch gewachſen iſt. Denn einmal 
bleibt das unbeſtritten, daß ſie in der Ausbildung ihrer Geſangs⸗ 
kunſt ungleich gewonnen hat; ſomit mußten ihr die zartern Für- 


bungen des Charakters, die einen ſo bedeutenden Theil deſſelben 


einnehmen, viel glücklicher gelingen, und ſie wurde in den Stand 
v. Wolzogen. 9 
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ſtellt ſich Eduard Genaſt, der die Sontag im Mai 1825 in 
Leipzig hörte und über ihre Euryanthe, der Schröder⸗ 
Devrient'ſchen gegenüber, Folgendes ſchreibt („Aus dem 
ehe eines alten Schauſpielers“, II, 208—209): „In 


Kirn das Ideal des Componiſten auch in Beziehung auf den. 
jungfräulichen Reiz ſeines ſchönen Gebildes hinzuſtellen. Aber 
auch der Heroismus, zu dem ſie die Rolle im zweiten Aet erhebt, 
erſchien uns veredelter, ſo hoch er ſchon ſonſt ſtand; es gab Mo⸗ 
mente, die, ohne der Wirklichkeit des Charakters Eintrag zu thun, 
doch demſelben eine wahrhafte Majeſtät verliehen. — — Dennoch 
ſchwingt ſich die ſtets über unſere Erwartung reiche Künſtlerin im 
dritten Act zu noch höhern Gipfeln der Wirkung empor. Hier geht 
fie alle Stufen der renigen Demuth, der aufopfernden Angſt, der 
Verzweiflung, der völligen Entſagung und Vernichtung durch, bis 
mit dem hereinbrechenden Morgenroth auch ihr Geſchick ſich aus 
der düſtern Nacht wieder zum goldenen Tage wendet. — Hier tritt 
die ſchöne Wahrheit ein, daß die Freude an ihren äußerſten Gren⸗ 
zen, die überdrängende Seligkeit, der weinende Jubel der Luſt die 
höchſten Wellengipfel in der menſchlichen Seele aufregt. Unſere 
ſinnvolle Künſtlerin hat daher die hinreißendſte Macht ihrer Mittel 
auch auf dieſen ſteilen Punkt gedrängt und ſang die große Arie der 
Freude «Zu ihm, zu ihm!» mit einer begeiſterten Macht, die das 
Erſtaunen faſt bis zur Höhe der Beſorgniß hinantrieb, daß auf 
dieſer äußerſten Bahn kein feſter Fuß mehr zu faſſen ſein möchte. 
Doch ſie beherrſchte ſich auch hier mit vollem Bewußtſein, ſodaß 
der Sachkundige nicht umhin konnte, auch einen Blick des techni⸗ 
ſchen Erſtaunens auf die Künſtlerin zu richten, die in dieſen ſchwie⸗ 
rigſten Toncombinationen die Klarheit der Ausſprache, die ſcharfe 
Reinheit der Intonation in den höchſten Stimmlagen ſo beibehielt, 
daß auch die ſplitterrichtendſte Forderung verſtummen mußte. Faſt 
unbegreiflich iſt es uns, daß an einem ſo alle Kräfte durch die 
auflöſende Hitze abſpannenden Tage ein Organ dieſe äußerſt glück⸗ 
liche Dispoſition beibehalten kann. Es iſt nur zu erklären durch 
die Glut der Begeiſterung, welche die Kraft jedes Nervs auf das 
breifache Maß ſteigert.“ 
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Rollen wie Agathe, Bertha (im «Schnee ) und Roſina 
(im Barbier) war fie ganz an ihrem Platz; der hochdra- 
matiſche Geſang hingegen war nicht ihr Feld. Darum konnte 
ſie mir als Euryanthe nicht genügen, zumal wenn ich ſie 
mit der Schröder⸗Devrient verglich, die ich gleichfalls in 
dieſer Rolle geſehen hatte. Bei dieſer letztern war Spiel 
und Geſang von gleicher Vollkommenheit. Unvergeßlich wird 
mir vor allem der Moment bleiben, als ſie Eglantinen ihr 
Geheimniß mittheilt, worin ſich ganz und gar ihre hohe 
Künſtlerweihe kund gab (Recitativ nach Eglantinens Arie, Nr. 6). 
Ihr Körper war gleich einer Statue; ihre Augen blickten ins 
Weſenloſe, und man ſah, wie die ganze Begebenheit an ihrem 
innern Geſicht vorüberging, wie ſie dieſelbe faſt willenlos 
ausſprach; erſt bei dem Ausrufe Eglantinens: Gewicht'ge 
Kunde!» zuckte ihr ganzer Körper zuſammen, und Entſetzen 
lag in ihren Zügen. Solcher dramatiſchen Verkörperung 
war nur dieſe große Künſtlerin fähig. Wer könnte mit 
Worten alle die feinen Züge beſchreiben, die bei ihrer Dar⸗ 
ſtellung zum Vorſchein kamen! Die Sontag gab mehr die 
kindliche, unbefangene Natur, der die wahre, heiße Liebe noch 
unbekannt iſt, und bei der Stelle: „Daß ich dich feſt um- 
faſſe, nimmer, nimmer laſſe!) (Arie Nr. 20) kreuzte ſie die 
Arme über dem Buſen, als wollte ſie ihr Canarienvögelchen 
hätſcheln, während die Schröder in derſelben Pantomime alle 
Glut der Leidenſchaft ausdrückte, ohne daß dabei die reine 
Jungfrau in den Schatten trat, und die Phraſe mit einem 
wonnevollen Schluchzen ſchloß. Die Sontag war in dieſer 
Rolle ein lieblich entfaltetes Mädchen, die Schröder eine er⸗ 
habene, ſich ihres Werthes bewußte Jungfrau.“ — Wir 
ſelbſt haben die Sontag in dieſer Rolle nicht geſehen, ſind 
jedoch gern geneigt zu glauben, daß die Schröder-Devrient 
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in ihrer glorreichſten Zeit von 1830 — 35 oder 1836 als 
Euryanthe von keiner andern Künſtlerin jemals übertroffen 
worden iſt. *) 

Am 16. December 1828 trat fie in Berlin als Rezia 
in Weber's „Oberon“ auf, und Rellſtab ſäumte nicht, in 
ſeinem Referat in der „Voß'ſchen Zeitung“ zu regiſtriren, daß 
das große überfüllte Haus namentlich nach der Hauptarie 
des zweiten Acts: „Ocean, du Ungeheuer!“ von einem jo 
rauſchenden, ſich mehrfach erneuernden und ſo allgemeinen 
Beifall erſchallte, wie ſolcher ſeit den großen Darſtellungen 
der Schechner nicht gehört worden ſei.““) Der Tiefe ihres 
Gefühls und dem Reichthum ihrer ſchöpferiſchen Phantafie - 
gelang es hier nicht minder, ſowol in muſikaliſcher als dra⸗ 
matiſcher Beziehung ganz neue Aufſchlüſſe über den Charakter 
der Rolle darzubieten. Von vorzugsweiſe feſſelnder Wirkung 
war dabei die Art, wie ſie es verſtand, dieſelbe allmählich 
wachſen zu laſſen. In der erſten zarten Arie (I, 3) „Warum 
mußt du ſchlafen?“ ganz noch die ſchwärmeriſch ſanfte Jung⸗ 
frau, deren Seele die Stürme des Lebens kaum geſtreift ha⸗ 
ben, wußte ſie die Partie von Scene zu Seene meiſterhaft 
zu ſteigern, bis ſie in der erwähnten großen Arie (Act 2, 


ee 


*) Dem Rellſtab'ſchen erſten Urtheile ſich nähernd, räumt A. 
Wendt, der leipziger Referent für das „Morgenblatt“, in Nr. 154 
dieſes Journals, Jahrgang 1825, S. 616, nach dem damaligen 
Gaſtſpiele der Sontag in Leipzig ihrer Euryanthe in den beiden 
erſten Acten den Vorzug vor der der Devrient ein, zieht jedoch die 
erſtere hinſichtlich der Darſtellung des letzten Acts vor, obwol er 
feu ihren Stil nicht gerade hoch ſtellt, jedenfalls eine beſendzes 

Vorliebe für die Sontag nicht hatte. 

**) „Geſammelte Schriften“ (neue wohlfeile Ausgabe), 

XX, 101. | 
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Nr. 22), die ſie mit außerordentlicher Gewalt vortrug, in 
voller aſiatiſcher Majeſtät daſtand, die ebenbürtige Gattin 
des in jugendlicher Ritterpracht ſtrahlenden Frankenhelden 
Hüon von Bordeaux. Die Cavatine des dritten Acts (Nr. 17) 
„Trau're, mein Herz, um entſchwundenes Glück!“ konnte 
zwar ihrer Natur nach eine gleich glänzende Wirkung nicht 
hervorbringen; um ſo inniger aber ergriff die Künſtlerin hier 
durch jeden Zug ihres ausdrucksvollen Gefühls, durch jeden, 
Trauer und Schwermuth aushauchenden Ton ihrer Stimme. 
— Sie ſang auf der königlichen Bühne am 19. December 
noch die Emmeline in der „Schweizerfamilie“ und ſchloß am 
21. mit der Wiederholung der Euryanthe. Dazwiſchen hatte 
ſie am 18. und 20. den jungen Sargines in Paer's ko⸗ 
miſcher Oper „Sargines oder der Zögling der Liebe“, neben 
dem wackern Baſſiſten Zſchieſche, als Sargines-Vater, dem 
köſtlichen Buffo Spitzeder, als Verwalter Peter, und De— 
moiſelle Gehſe als Sophie, auf dem Königſtädtiſchen Theater 
geſpielt und nahm am 22. December als Anna in der 
„Weißen Dame“ von Boyeldieu auch von dieſer Bühne Ab- 
ſchied. In der Rolle des Sargines wurde zwar ihr edles, 
anmuthvolles Spiel, ihre durchaus charakteriſtiſche Darſtellung 
des ſchwermüthigen Schwächlings und Zöglings der Liebe, 
ja ſelbſt ihr angenehmer, fertiger Gefang*) anerkannt, doch 
hatte die Wirkung ihrer Leiſtung mit der Erinnerung an 
Franz Jäger, den beliebten Tenoriſten, der die Rolle vor ihr 
geſungen und erſt vor kurzem die Königſtädtiſche Bühne verlaſſen 
hatte, zu kämpfen, und noch mehr war ihr in der „Weißen 
Dame“ die Parallele mit der Sontag ungünſtig, die vor ihrem 
Abgang nach Paris gerade auf dieſen Bretern in allen Rollen des 


*) „Haude und Spener'ſche Zeitung“ von 1831, Nr. 300. 
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leichten Genre das Entzücken der Berliner geweſen war. Man 
gab der Devrient zwar eine edle Action auch als Anna zu, fand 
aber, daß die Stimme namentlich beim Vortrag einer großen 
Arie (von Aiblinger?), die ſie im dritten Act einlegte, nicht 
gut disponirt und angegriffen geklungen habe, und machte 
ihr auch über ihre Coloraturen keine beſondern Complimente. 
Ein Wunder war es übrigens nicht, wenn ſie ſich ermüdet 
fühlte, denn ſie hatte ja vom 18. bis 22. December alle 
Abende geſungen. Zu ihren Glanzrollen hat aber die Anna 
von Avenel auch ſonſt nie gehört. 

Nach Dresden zurückgekehrt, trat ſie dort abermals in 
einigen raſch aufeinander folgenden, neuen und ſchweren 
Rollen auf, und zwar zuerſt am 4. Januar 1829 in der 
Titelrolle der Oper „Libella“ von Reiſſiger, einer Partie, 
worin ſie nach Friedrich Tietz' Mittheilung allen Zauber 
ihrer Begabung erſchöpfte. Darauf folgten am 15. März 
die Julia in Spontini's „Veſtalin“, am 7. Mai die Marie 
in Herold's gleichnamiger Oper und am 8. November die 
Iphigenia in Tauris von Gluck. Ob ſie auch in Lind⸗ 
paintner's „Vampyr“ und in Wolfram's „Bergmönch“ (Text 
von Miltitz), die am 4. Februar und 14. März 1830 in 
Dresden zuerſt zur Darſtellung kamen, mitgewirkt hat, iſt 
uns zu ermitteln nicht möglich geweſen, dagegen hatte ſie 
damals bereits die Roſina im „Barbier von Sevilla“) 
und die Konſtanze in Cherubini's „Waſſerträger“ ihrem 
Repertoire gleichfalls einverleibt; daß ihre Roſina, ſo dra⸗ 
matiſch lebendig ſie auch die Sortita „Una voce poco fa“ 


*) Die Oper wurde in Dresden am 5. September 1825 zum 
erſten mal deutſch gegeben; wir wiſſen aber nicht gewiß, ob die 
Devrient die Roſina damals ſchon geſungen hat. N 
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vortrug, und ſo geſchickt ſie auch die techniſchen Klippen dieſer 
ſtark colorirten Partie umſchiffen mochte, ſich doch zu keiner 
Zeit über das Niveau der Mittelmäßigkeit erhob, kann nicht 
wunder nehmen, denn die graziöſe Koketterie, die ſich in 
perlenden Rouladen und Trillercascaden Luft macht, war nie 
ihre Domäne. Die Sontag auf dieſem Gebiete auch nur 
annähernd zu erreichen, war ihr nicht vergönnt. Weit glück⸗ 
licher iſt ſie in dem Spontini= Repertoire geweſen, das da— 
mals, von Berlin ausgehend, an den deutſchen Hofbühnen 
feſtere Wurzeln zu ſchlagen begann. Ihre Leiſtungen auf 
dieſem ſtrapaziöſen Felde verdienen deshalb eine eingehendere 
Beſprechung. 

Als Veſtalin war ſie in Tracht und Haltung das 
lebendige Conterfei der Antike. Weit entfernt davon, etwa 
blendende und grelle Farben zur Ausmalung dieſes hohen 
Charakterbildes anzuwenden, athmete hier vielmehr alles in 
Spiel und Geſang die einfachſte Erhabenheit, und nur in 
der vollendeten Plaſtik ihrer Bewegungen, in der Beredſam— 
keit des mimiſchen Ausdrucks und in der ſcharfen Ausprägung 
des declamatoriſchen Vortrags ſuchte ſie die Vollendung ihrer 
Aufgabe. Mit unruhiger Schüchternheit begegnete ſie der 
warnenden Stimme der Oberprieſterin bei ihrem erſten Auf⸗ 
tritt (I, 3). Bebend und mit unendlich ſchönem Ausdruck 
des ſanft ſich aufſchwingenden Tones ſtimmte ſie in den 
Chorgeſang zum Preiſe des Triumphators Licinius ein (Fi⸗ 
nale, I, 6); ſcheu und mit zitternder Hand reichte fie dem 
Geliebten den goldenen Lorberkranz. Dieſer Moment war 
der erſte, in dem ſie die ganze Macht ergreifenden plaſtiſchen 
Spiels entfaltete. Mit ablehnender Angſt, in der doch ſchon 
die halbe Gewährung lag, lauſchte ſie ſeiner kühnen, frevel— 
vollen Bitte um heimliches Gehör. Die Wirkung war un⸗ 
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beſchreiblich und, wie Rellſtab mit Recht hervorhebt*), nur 
erzeugt durch Geberde, Stellung und ahnungsvolle Halbver⸗ 
ſchleierung des Antlitzes. Den ſchweren Gewiſſenskampf 
zwiſchen der immer mächtiger in Julia's Buſen aufflammen⸗ 
den Liebesleidenſchaft und dem ſtrengen Pflichtgebote ſchilderte 
ſie, da ſie im zweiten Act (Nr. 8) als Wächterin des heiligen 
Feuers im Tempel allein iſt, mit erſchütternder Gewalt, bis 
in der darauffolgenden C-moll-Arie (Nr. 9) das Gefühl 
der Liebe über jedes andere triumphirt. Die zum Gebet 
geöffneten Lippen ſtoßen unwillkürlich fluchwürdige Worte 
aus; nur den Geliebten will ſie ſehen, und ſollte auch ſchmach⸗ 
voller Tod ihr Los ſein. Sie öffnet die Pforte, die ihn 
einläßt, und ſinkt erſchöpft zuſammen. Als nun aber des 
Licinius Stimme an ihr Ohr dringt, als ſie ihn nun vor 
ſich ſieht an dem dadurch allein ſchon frevelhaft entweihten 
Orte, da erwacht der Zwieſpalt der Empfindungen aufs 
neue in ihrem gemarterten Herzen. „Entferne dich!“ fo ruft. 
ſie, „des Altars Stufen wanken!“ Aber es iſt zu ſpät. 
Der Geliebte läßt ſich nicht mehr abweiſen; was ſie auch 
immer thut, ihn zu entfernen, reizt ihn nur doppelt zum 
Verweilen. So iſt's geſchehen! In ſeliger Umarmung ruht 
ſie an Licinius' Bruſt (Duett Nr. 11), und Veſta's Flamme 
verliſcht in dem Augenblick, da der Schwur ewiger Treue 
aus ihrem Herzen ſich losgerungen. Nun denkt ſie nicht 
mehr an ſich, nur noch an die Rettung des Geliebten. Mit 
Cinna vereint (Terzett Nr. 12), drängt ſie ihn unter angſt⸗ 
vollem Flehen zur Flucht. Dieſen Moment haben faſt alle 
andern Darſtellerinnen der Julia kaum beachtet, weil der 


*) „Geſammelte Schriften“ (neue wohlfeile Ausgabe), IX, 
391—392 N 
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Componiſt demſelben, trotz des glühenden italienifchen Colo— 
rits ſeiner Muſik, eine breitere Entfaltung verſagt hat; allein 
was wußte die Schröder⸗Devrient daraus zu machen!? Wer 
„ihre rührende Geſtalt mit den flehend erhobenen Armen, 
mit dieſem zitternden näher und näher Drängen“ (Rellſtab's 
Worte) hier einmal nur geſehen, der bedauert es gewiß, 
daß dieſer Moment nicht durch den Griffel oder Meißel pla- 
ſtiſcher Künſtler verewigt worden iſt. — Endlich flüchtet ſich 
Lieinius, durch die Nacht begünſtigt, aus dem Tempel, und 
Julia feiert ſeine Rettung mit dem Rufe „Er iſt frei!“ 
Das darauffolgende Finale (Nr. 13) bot der Künſtlerin 
noch manche Gelegenheit, ihr mimiſches und plaſtiſches Talent 
zu entfalten, obwol ſie von hier an weſentlich Neues in die 
Rolle nicht mehr hineinſchuf. Das Hervorbrechen des echt 
menſchlichen Schmerzes, als ſie ihres prieſterlichen Schmucks 
beraubt werden ſoll, die Art, wie ſie der Hand des Ober— 
prieſters wehrte, die ihr das Zeichen ihrer Würde, den 
Schleier, entreißen will, wie ſie — ein betäubtes Opfer — 
der Gewalt endlich wich und unter den Zuckungen phyſiſcher 
Angſt zu Boden ſank: das alles feſſelte die Zuſchauer mit 
unwiderſtehlicher Macht. Deſto gefaßter war ihre Haltung 
im dritten Act, als der Tod ſich ihr naht; unnachahmlich 
aber malte ſie den Uebergang aus der ſtillverblutenden Re— 
ſignation zur innigſten Dankesfreude, da endlich das Wunder. 
des herabzuckenden Blitzſtrahls, welcher die Flamme aufs 
neue entzündet, ihr die Vergebung der erzürnten Göttin an— 
kündigt. — Der Erfolg, den ſie in dieſer Partie errang, 
zeigte die geiſtige Gewalt ihrer Darſtellungsgabe in um ſo 
glänzenderm Lichte, als ihr phyſiſches Geſangsvermögen für 
Spontini's Julia eigentlich nicht ausreichte. Nur der Lind 
iſt ſpäter ein ähnlicher Triumph in dieſer Rolle möglich 
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geworden, obwol ſie ihre Wirkung wieder durch ganz andere 
Mittel und an andern Stellen erzielte, als unſere Künſtlerin. 
Sie ſiegte vorzugsweiſe durch den jungfräulichen Heiligen⸗ 
ſchein, der ihre ganze Erſcheinung in einem Maße umfloß, 
wie wir Aehnliches auf der Bühne nie geſehen. Bei Jenny 
Lind war der erſte Act der unbedeutendſte, wenngleich alle 
ihre Töne im ſüßeſten Wohllaut dahinſtrömten, und ihre edle 
weibliche Haltung überaus wohlthuend wirkte. Im zweiten 
Act gab ſie dagegen ſchon manches ihr durchaus Eigenthüm⸗ 


liche, und von der Arie Nr. 8 an: „Du, die mein Mund 


nur lobend nennt“, entrollte ſie eine Kette hinreißender Effecte, 
indem ſie bald durch das Bild der entzückten Liebe alles zu 


Thränen rührte, bald durch die Schilderung düſterer Todes⸗ 


ahnung und grauenvollſten Schauers jede Bruſt auf das 
tiefſte erſchütterte. Ihre höchſten Momente waren hier die 
Stelle: „Wohlan! Venus ſchütze mich, und du Amor ſei 
mein Gott!“ und das Spiel, bevor Licinius im Tempel er⸗ 
ſcheint, im Recitativ zwiſchen den Arien 8 und 9, ferner 
der mit unbeſchreiblicher Begeiſterung und Liebesſeligkeit ge⸗ 
ſungene Ausruf „Er iſt frei!“ das Gebet bei Beginn des 
Finale: „Schutzgeiſt der Leidenden, Latona, hör' mein Fle⸗ 
hen!“ und die Worte: „Verloren bin ich nun, geworfen iſt 
mein Los; ha! ſchon öffnet ſich vor mir des Grabes düſtrer 
Schos!“ Am allererhabenſten jedoch war ſie im dritten Act, 
den ſelbſt die Schröder-Devrient nur als einen mild ver⸗ 
ſöhnenden Nachklang nach den gewaltigen Stürmen des 
zweiten zu behandeln gewußt hatte. Dieſe erregte mit der 
Arie (Nr. 20) „Du Theurer, den ich jetzt verlaſſe“, allge⸗ 
meine Rührung; jene aber, wie ein abgeſchiedener Geiſt über 
die Bühne ſchwebend, erſchloß hier durch die nicht zu ſchil⸗ 
dernde Verklärung ihrer matt dahinſterbenden, nur hier und 


* 
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da noch im letzten Liebeslächeln aufflackernden Töne und 
Geberden den Zuſchauern eine völlig fremde, ungeahnte über— 
irdiſche Welt und riß die Hörer ſo in eine Stimmung hin⸗ 
ein, worin — wie ſchön geſagt worden iſt — die Seele 
ſelbſt an dem Zeugniſſe des lebendigen Auges zu zweifeln 
anfing. 

Rellſtab hat bei ſeinen verſchiedenen Beſprechungen über 
die Julia der Schröder⸗Devrient namentlich auch wieder eine 
belehrende Parallele zwiſchen ihr und der Schechner gezogen 
und geſagt, die letztere habe die Veſtalin gefühlt, die erſtere 
ſie gedacht; wenn dort das Herz ſeine ſchöne Herrſchaft 
geübt, ſo habe hier ein edler, ſelbſtbewußter Geiſt gewaltet; 
jene Julia ſei eine ernſte, erhabene, tieffühlende Römerin, 
dieſe mehr eine leidenſchaftliche, von der mächtigſten Glut der 
Liebe entzündete Italienerin geweſen, weshalb dort die Mo- 
mente der Faſſung, der Entſagung, des heldenmüthigen Be— 
kenntniſſes, der Aufopferung, hier die des Schmerzes, des 
Unterliegens, der tödlichen Angſt der Liebenden um den 
Geliebten beſonders hervorgetreten ſeien. Sehr richtig fügt 
er indeſſen zur nähern Begründung des auf den erſten Blick 
nicht recht einleuchtenden, in der Fixirung des Gegenſatzes 
ſogar zu erheblichen Zweifeln Anlaß gebenden Urtheils hinzu“): 
„Vielleicht ſind dieſe durchgehenden Unterſchiede nicht nur 
aus der Auffaſſung, ſondern auch aus den Mitteln der 
Darſtellerinnen zu erklären. Wenn die eine durch die All⸗ 
macht ihrer Stimme alles erſetzen konnte, was ihr ſonſt 
fehlte, wenn der bloße Klang ihres Tones ſchon die tiefſte 
Seele ergriff, ſo war es natürlich, daß ſie die glänzendſten 


) „Geſammelte Schriften“ (neue wohlfeile Ausgabe), XX, 
168-169. 
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Siege über das Herz da gewann, wo ſie mit dieſer Waffe 
kämpfte; der Gebrauch der Stimme, als der unmittelbare 
Ausdruck des Gefühls, iſt natürlich auch mehr den Geſetzen 
des Herzens als des Geiſtes unterworfen. Wer aber, wie 
die zweite Darſtellerin, um daſſelbe zu erreichen, die Geſammt⸗ 
heit künſtleriſcher Kräfte anwenden muß, bedarf einer Ab- 
wägung und Ausgleichung derſelben, die nur durch den den- 
kenden künſtleriſch gebildeten Geiſt geordnet werden kann. 
Der glänzendſte Triumph einer ſolchen Künſtlerin erreicht 
ſich daher überall da, wo die Geſammtwirkung von Mitteln 
dem Verhältniß mehr entſpricht, als eine einſeitige Haupt⸗ 
wirkung. Aus eben dieſem Grunde wird ſie einzelne Mo⸗ 
mente anders zu faſſen, ja der ganzen Darſtellung ein an⸗ 
deres Colorit zu geben haben. Wer dies mit einer ſolchen 
Einſicht und zugleich mit einem ſo gebildeten Kunſtgefühl 
thut, wie dieſe Darſtellerin, der wird, wenn auch die unmit⸗ 
telbare Wirkung geringer iſt, doch durch die Anlage, Ver⸗ 
wickelung, Steigerung des ganzen, durch die Kunſt der Con⸗ 
traſte, durch den Reiz einzelner, allſeitig vollendeter Züge 
einen Erfolg erreichen, der jenem an die Seite zu ſtellen iſt.“ 
Und an anderer Stelle“) ſagt er: „Die Glanzpunkte der 
Schechner lagen da, wohin der Componiſt ſie gelegt hat, 
nämlich in den großen Arien, Reeitativen und einzelnen Aus⸗ 
rufungen, wie z. B. in den Worten «Er iſt frei!» welche freilich 
die Sängerin mit einem ſolchen Grade der Tonfülle und des 
Ausdrucks der Bruſt entſtrömen ließ, daß das ganze über⸗ 
füllte Haus wie von einem Blitzſtrahl getroffen elektriſch zu⸗ 
ſammenzuckte und dann in einen brauſenden Donner des 


*) Ebend., IX, 393, und „Neue Leipziger Zeitſchrift für 
Muſik“, Jahrgang 1834, Nr. 53, S. 209. 
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Beifalls ausbrach.“) Allein ſo mächtig dieſer Moment war, 
ſo hinreißend er auch oft auf uns gewirkt hat, bei ruhiger 
Betrachtung findet man, daß er vom Componiſten, wie von 
der Darſtellerin mit Gewalt herbeigeführt iſt, ohne ſich aus 
der Situation zu rechtfertigen, indem Julia hier nicht ſingend 
und jubelnd, ſondern erſchöpft und zerſchmettert ſein muß. 
Ungleich tiefer aus dem Charakter ſchöpft unſere Künſtlerin 
ihre Incidenzpunkte“ u. ſ. w. 

Sonſt hat die letztere von Spontini's Muſik noch die 
Amazily in „Fernand Cortez“ und die Olympia und 
Statira in „Olympia“ geſungen. Die Amazily iſt an ſich 
eine undankbare Partie, welche dem die Oper unabläſſig 
durchlärmenden Kriegsgetümmel und den ſo ſtark prävaliren⸗ 
den Männerrollen gleichſam nur zur ſchönen Staffage dient. 
Deſſenungeacheet verſtand es die Künſtlerin, durch den Reiz 
ihrer äußern Erſcheinung — man hat ihre Amazily mit Recht 
ein Bild des Frühlings genannt — und durch die hinreißende 
Macht ihres declamatoriſchen Ausdrucks in der erſten Scene 
mit dem König Montezuma, dem Oberprieſter und Telasko 
(Act 1, Scene 4: „Herr vor dir ſink ich nieder!“), in der 
großen Arie (Act 1, Nr. 5: „Gott des Schreckens, Prieſter 
der Wuth!“), im Duett mit Cortez (Act 2, Nr. 11: „Welch 
ein Ton erſchallet hier?“) und in den letzten Tempelſcenen, 
wo Amazily von den Mexicanern geopfert werden ſoll, und 
die eindringenden Spanier ſie befreien (Act 3, Scene 9 


) Noch ein anderer ungeheuerer Effect der Schechner lag in 
der Stelle (Finale Nr. 6, Moderato): „Siegreicher Held, Schutz 
dieſer Staaten! dir beut den Lorber das Vaterland!“ u. ſ. w. 
Wenn ſie dieſe Stelle ſang, glaubte man in der That, Rom feiere 
ſeinen höchſten * (Rellſtab, a. a. O., XX, 42, An⸗ 
merkung.) 
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— 12), die Rolle zu ſolcher Bedeutung zu erheben, daß es 
ſchien, als würde in dem ganzen wüſten Drama überhaupt 
nur um Amazily, die ſchöne Heldin, gekämpft. 

Als Statira endlich blieb ſie in der Geſammtwirkung 
allerdings hinter der Milder zurück, welche der Rolle durch 
ihre grandioſe Stimme und Geſtalt eine äußere Macht und 
Majeſtät zu verleihen gewußt hatte, wozu der Schröder⸗ 
Devrient die phyſiſchen Mittel fehlten. Sie faßte die könig⸗ 
liche Gattin des welterobernden Alexander in Anzug und 
Haltung wol etwas zu jugendlich auf, ſodaß die eigenthüm⸗ 
liche mütterliche Würde des Charakters nicht ganz zur 
Erſcheinung kam, obſchon ſie das Verhältniß zu ihrer Tochter 
Olympia mit wahrhaft rührender Innigkeit entwickelte. Als 
beſonders gelungenen Moment ihrer Darſtelluug bezeichnet 
man!) ihr erſtes Auftreten als Prieſterin der Diana (Act 1, 
Scene 8), — die Stelle, worin ſie ſich vor dem Hierophanten 
als die todt geglaubte Königin zu erkennen gibt: „Statira 
ſteht vor dir, wirf hin dich in den Staub!“ — den darauf⸗ 
folgenden Ausruf: „O Schmach, o Gram! Grauſenvoller 
Tag!“ im ſchönen Recitativ, welches die Arie Statira's: 
„Ha, Tyrann! verſöhnt Euch nur Blut meines Stamms?“ 
einleitet, — den Kampf zwiſchen Vergebung und Pflicht der 
Rache für die beleidigte Majeſtät im Terzett mit Olympia 
und Kaſſander (Act 3, Scene 5), — ſowie endlich das 
mächtige „Nein! hinweg!“ womit Statira hier ihrer weichern 
Gefühlsregung plötzlich Einhalt gebietet. Was in der Wir⸗ 
kung unter dem gewöhnlichen Niveau ihrer dramatiſchen 
Kraft blieb, das iſt jedenfalls mehr den offen zu Tage liegen⸗ 
den Mängeln des allzu einförmig lärmenden Werks, als 


*) Rellſtab, a. a. O., XX, 260261. 
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der Unzulänglichkeit ihrer künſtleriſchen Leiſtung zuzuſchreiben 


geweſen. 8 
Wir haben dem Faden unſerer Erzählung vorgegriffen, 


denn die Amazily hat ſie erſt ſpäter (1833) geſungen, und 


jo müſſen wir denn noch einmal zum Jahre 1829 zurüd- 
kehren und nachholen, daß ſie ihre damaligen dresdener Büh— 
nenerfolge im Frühling dieſes Jahres durch eine Reiſe nach 
Hamburg unterbrach, wo ſie am 19. Mai ein zweites Gaſtſpiel 
mit der Emmeline eröffnete, das ihr neuen Ruhm einbrachte. 
Schon jetzt blieb es, in Deutſchland wenigſtens, kaum irgend— 
einem Kunſtfreunde mehr zweifelhaft, daß ſie dazu erkoren 
war, die höchſten Lorbern zu pflücken, die auf dem theatra- 
liſchen Gebiet überhaupt zu gewinnen ſind. 


Sechstes Bnpitel. 
Begründung des Weltrufs. 


Erſte Kunſtreiſe nach Paris. Beſuch bei Goethe auf der Durchreiſe 
und Gaſtſpiel in Weimar. Röckel's deutſche Oper in Paris. Ihre 
dortigen Rollen. „Fidelio“ und „ZFreiſchütz“ gefallen am meiſten. 
Auszüge aus der „Chronique musicale“ im „Journal des Débats“. 
Das Urtheil der Künſtlerin über die Paſta und Malibran. Pauſe. 

Gaſtſpiele in Darmſtadt und Stuttgart. Zweites Gaſtſpiel in 
Weimar. Urlaubsüberſchreitung und Strafe. 


(1830.) 


Allein die Künſtlerin ftrebte weiter und weiter, und 
nachdem das Vaterland ihren Werth bereits vollauf anerkannt 
hatte, da mußte wol auch der Wunſch, eine europäiſche Ce⸗ 
lebrität zu werden, in ihrer Bruſt erwachen. Dazu bot die 
Unternehmung des Theaterdirectors Röckel aus Aachen, der 
ſchon im Jahre 1829 eine deutſche Operngeſellſchaft nach 
Paris geführt hatte und 1830 das gefährliche Experiment 
wiederholte, eine paſſende Gelegenheit dar. In ganz beſon⸗ 
ders gehobener Stimmung nahm ſie den Engagementsantrag 
Röckel's an, denn nicht blos um ihre eigene Künſtlerehre 
war es ihr dabei zu thun, ſondern hauptſächlich auch um die 
der deutſchen Muſik, deren Prieſterin zu ſein ſie ſich — wie 
wir geſehen — vorzugsweiſe berufen fühlte; ihr wollte ſie 
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in der Fremde, die damals faſt ausſchließlich nur in Roſſini 
und Bellini ſchwelgte, eine neue Stätte bereiten. „Ich 
hatte“, ſo ſchrieb ſie ſelbſt, „nicht allein meinen eigenen 
Ruf, ich hatte die deutſche Muſik zu vertreten; wenn die 
Künſtlerin nicht gefiel, ſo mußten Mozart, Beethoven, Weber 
darunter leiden. Bei dieſem Gedanken überfiel mich eine 
ſolche Angſt, daß ich mehr als einmal im Begriff war, alles 
daranzuſetzen, um den Contract wieder rückgängig zu ma- 
chen.“ Doch das Selbſtbewußtſein ihrer wirklichen Kraft 
triumphirte über alle bangen Zweifel, und ſo ging ſie denn 
ihrem ſchönſten Siege muthvoll entgegen. 

Auf ihrer Hinreiſe nach Paris kam fie auch nach Wei- 
mar, und der dortige Theaterintendant, Oberhofmarſchall von 
Spiegel, wünſchte ſehr, ſie auftreten zu laſſen; allein ſie 
verlangte 30 Louisdor für jede Rolle, und das ging über 
die finanziellen Kräfte der dortigen Hofbühne. Da trat 
Eduard Genaft*), ſeit 1829 Mitglied der letztern, als 
Vermittler ein, legte ſeiner Freundin die Verhältniſſe dar 
und brachte ſie auch wirklich bald dahin, ſich faſt mit dem 
dritten Theile ihrer urſprünglichen Forderung zu begnügen. 
Nur zwei Bedingungen ſtellte ſie: die Rollen müßten raſch 
aufeinander folgen, weil ſie zum 1. Mai ſchon in Paris 
einzutreffen habe, und Genaſt ſollte ihr Goethe's Bekannt— 
ſchaft verſchaffen. Er ging ſofort, dem alten Herrn die 
Frage vorzulegen, ob er ſie empfangen wolle. „Es wird 
mich freuen, dieſe Künſtlerin, von der ich ſchon ſo Treffliches 
gehört, kennen zu lernen“ — war die Antwort. Auf die 
fernere Frage, ob ſie ihm auch etwas vorſingen dürfe, da 


) „Aus dem Tagebuche eines alten Schauſpielers“, II, 280 fg. 
v. Wolzogen. 10 
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er wegen der Trauer um die am 13. Februar 1830 heim⸗ 
gegangene Großherzogin-Witwe Luiſe das Theater nicht be⸗ 
ſuchte, erfolgte die freundliche Erwiderung des greiſen Dich⸗ 
ters: „Das wird meine Freude nur noch erhöhen.“ So 
empfing Goethe denn am folgenden Tage die Künſtlerin höchſt 
freundlich und liebreich. Sie ſang ihm unter anderm auch 
den Schubert'ſchen „Erlkönig“ vor, und obgleich er kein 
Freund von durchcomponirten Strophenliedern war, ſo ergriff 
ihn doch der hochdramatiſche Vortrag ſo ſehr, daß er ihr 
Haupt in beide Hände nahm und ſie mit den Worten: „Haben 
Sie tauſend Dank für dieſe großartige künſtleriſche Leiſtung!“ 
auf die Stirn küßte und darauf fortfuhr: „Ich habe dieſe 
Compoſition früher einmal gehört, wo ſie mir gar nicht zu⸗ 
ſagen wollte, aber ſo vorgetragen geſtaltet ſich das Ganze 
zu einem ſichtbaren Bild.“ Wilhelmine war entzückt über 
Goethe's Lob ſowie über die Aufnahme, die ihr von ihm und 
ſeiner Schwiegertochter zu Theil geworden war. Beim Nach⸗ 
hauſefahren ſagte ſie: „Das iſt der ſchönſte alte Mann, den 
ich je geſehen; in den könnte ich mich ſterblich verlieben!“ 
Er hatte ihr auch ein Stammbuchblatt gegeben und unter 
das Bild eines auffliegenden Adlers, der eine goldene Lyra 
hielt, die Verſe geſchrieben: 


Guter Adler, nicht ins Weite, 
Mit der Leier nicht nach oben! 
Unſre Sängerin begleite, 
Daß wir Euch zuſammen loben. 
Weimar, den 22. April 1830. Goethe. 


Sie trat in Weimar zweimal als Emmeline, ferner als 
Rezia und als Fidelio auf und wurde vom dortigen Publikum 
mit Beifall überſchüttet. 
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Die Vorſtellungen der deutſchen Operngeſellſchaft zu 
Paris fanden in dem unter dem Director Charles Poirſon 
ſtehenden damaligen Theatre Italien in der Salle Favart 
ſtatt, welche den Platz des heutigen Opéra comique ein- 
nahm. Unſere Künſtlerin debutirte dort am 6. Mai als 
Agathe im „Freiſchütz“ mit dem tüchtigen hamburger Baſ⸗ 
ſiſten Woltered*), der den Kaspar fang, und erzielte 
ſchon mit dieſer erſten Rolle einen glänzenden Erfolg; am 
höchſten aber ſteigerte ſich der Enthuſiasmus bei ihrer am 
8. Mai folgenden Darſtellung des „Fidelio“. Dieſe Oper 
war den Pariſern durch eine Bearbeitung von Caſtil Blaze 
um das Jahr 1825 unter dem Titel „Leonore“ bekannt ge- 
worden und auch ſchon in deutſcher Sprache am 30. Mai 1829 
bei der erſten höchſt unglücklich ausgefallenen Unternehmung 
Röckel's gegeben. Den Fidelio hatte bei dieſer Vorſtellung 
Beatrix Fiſcher⸗Schwarzbröck, geborene Macher, geſun⸗ 
gen, welche, nachdem ſie vorher ſchon im Schauſpiel beſchäftigt 
geweſen, am 21. Mai 1825, 17 Jahre alt, im Theater 
an der Wien ihre Laufbahn als Sängerin begonnen und 
noch jetzt in Karlsruhe als Penſionärin der dortigen Hof⸗ 


*) Sonſt zählte die Röckel'ſche Geſellſchaft an hervorragenden 
Mitgliedern nur noch den in Deutſchland ſehr berühmten Tenoriſten 
Anton Haizinger vom karlsruher Hoftheater. Ehe die Schrö— 
der⸗Devrient in Paris ankam, waren ſchon der „Freiſchütz“, 
Spohr's „Fauſt“, Winter's „Unterbrochenes Oſterfeſt“ und die 
dreigetige Oper „Bibiana oder die Kapelle im Walde“ von Johann 
Peter Pixis mit den Damen Roland, geborene Schweizer, aus 
Kaſſel und Schmidt, Soubrette aus Aachen, und mit Herrn 
Haizinger aufgeführt worden. Nach dem „Moniteur“ vom 
19. Mai 1830, S. 551, betrug die geringſte Abendeinnahme der 
deutſchen Oper, ſeit unſere Künſtlerin ſich derſelben angeſchloſſen, 
5000 Franes, „Fidelio“ aber brachte öfters über 7000 ein. 
10 * 
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bühne lebt. Ueber den „Fidelio“ der Schröder-Devrient 
ließ ſich ein franzöſiſcher Kritiker alſo vernehmen: „Seht 
dieſe Frau, die der Himmel eigens dazu gemacht zu haben 
ſcheint, Beethoven's Fidelio zu ſein. Sie ſingt nicht, wie 
andere Künſtler ſingen; ſie ſpricht nicht, wie wir es gewohnt 
ſind; ihr Spiel iſt den Regeln der Kunſt durchaus nicht conform, 
— es iſt, als wüßte ſie gar nicht, daß ſie auf einer Bühne 
ſteht! Sie ſingt mit der Seele noch mehr als mit der 
Stimme; ihre Töne entquellen mehr dem Herzen als der 
Kehle; ſie vergißt das Publikum, ſie vergißt ſich ſelbſt, um 
ganz in dem Weſen aufzugehen, das ſie darſtellt.“ — Merk⸗ 
würdigerweiſe pflegte das pariſer Publikum, wenn die Schrö⸗ 
der-Devrient im „Fidelio“ auftrat, ſtets das zweite Finale 
dacapo zu verlangen, obſchon daſſelbe gewiß nicht das vor⸗ 
züglichſte Stück der Oper iſt und auch der Darftellerin der 
Titelrolle weit weniger Gelegenheit zur Entfaltung ihrer 
Kräfte gibt als z. B. die vorausgegangenen Kerkerſcenen. Von 
allen Rollen, die ſie in Paris vorführte, waren Agathe und 
Leonore die beliebteſten, und „Freiſchütz“ wie „Fidelio“ 
konnten daher nicht oft genug wiederholt werden. Außerdem 
gab ſie noch die Euryanthe, Rezia (zum erſten mal am 
25. Mai), Emmeline, Donna Anna, Cordelia, welches Stück 
man trotz aller Anerkennung des meiſterhaften Spiels der 
Künſtlerin doch etwas lang fand, und zu ihrem Benefiz am 
24. Juni die Julia im zweiten Act der „Veſtalin“ und den 
Fidelio. Dazwiſchen wurde „Liebe kann alles“, Holbein's 
Umänderung der Schink'ſchen Bearbeitung von Shakſpeare's 
„Taming of the shrew“ mit Frau Amalie Haizinger, 
geborenen Morſtadt, die ſehr gefiel, aufgeführt.“) Dieſe 


) Dies iſt inſofern ein in der Theatergeſchichte denkwürdiges 
Factum, als dieſes Luſtſpiel, ſoviel Herr Richard Kießling ſich zu 
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Vorſtellung ſprach damals außerordentlich an und mußte 
wiederholt werden. Am 29. Juni wurde die deutſche Oper 
mit „Fidelio“ und den Hauptſtücken aus dem „Freiſchütz“ 
geſchloſſen. 

Man kann ohne Uebertreibung behaupten, daß das 
Erſcheinen der Schröder-Devrient in Paris ein wahrhaft 
epochemachendes war. Die Sitte des Bouquetwerfens, die 
man bisher dort nicht gekannt, datirt von dieſer Zeit her, 
und ſie iſt die erſte Sängerin, der dieſe Ovation, womit jetzt 
ein ſo fader Misbrauch getrieben wird, gebracht wurde. Um 
ſich den Eindruck, welchen die deutſche Künſtlerin damals 
auf das pariſer Publikum hervorgebracht, lebhaft zu ver— 
gegenwärtigen, wird es nicht ohne Intereſſe fein, einige Aus— 
züge aus der von gewandter und einſichtsvoller Feder ge— 
ſchriebenen „Chronique musicale“ im „Journal des Débats“ 
mitzutheilen. So heißt es z. B. in der Nummer vom 
8. Mai 1830 unter der Ueberſchrift: „Freiſchütz, Debut von 
Woltereck und Madame Schröder-Devrient“: „Die fünfte 
Vorſtellung des «Freiſchützo hatte geſtern eine zahlreiche und 
glänzende Verſammlung in das deutſche Theater gelockt. Der 
Zettel hatte zwei Debuts angekündigt, und zwar die letzten 
und wichtigſten. Woltereck, erſter Baſſiſt, mit der Rolle des 
Kaspar betraut, iſt kalt empfangen worden. Obwol die 
Stimme dieſes Darſtellers ſehr umfangreich iſt, da er uns 
zwei Octaven von F bis F“ (ſoll heißen Fis bis Fis) „hat 
hören laſſen, und er ſelbſt ein tiefes D anzuſchlagen verſucht 
hat, ſo klingt ſie doch ermüdet, und es fehlt dem Organ 


erinnern weiß, bis zu den neueſten Unternehmungen von Herrn 
Frey und Frau Schuſelka das einzige iſt, welches in deutſcher 
Sprache öffentlich in Paris aufgeführt worden. 
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viel an der Energie, welche die Rolle erheiſcht. Die Schwäche 
der muſikaliſchen Beredſamkeit Wolterecks wirkt um fo ſtören⸗ 
der, als er den Kaspar ſonſt ſehr gut ſpielt; es befremdet 
daher doppelt, in den Geſangsſtücken die Kraft nicht wieder⸗ 
zufinden, die er in ſeine Action und ſelbſt in den geſpro⸗ 
chenen Dialog legt. Woltereck verſteht die Kunſt zu ſingen, 
denn er hat Proben davon in der Ausführung einer Arie 
gegeben, die er im dritten Act einlegt; aber ſeiner Stimme 
fehlt das Metall, und ſie ſcheint deshalb für Rollen von 
halbem Charakter beſſer geeignet, als zum Ausdruck der dä⸗ 
moniſchen Weiſen eines Spießgeſellen des Samiel. Man 
verſichert indeſſen, daß die Krankheit, von der er auf der 
Reiſe heimgeſucht worden, die Urſache dieſer Schwäche des 
Organs iſt, und daß er ſein Debut gemacht hat, ehe er voll⸗ 
ſtändig geneſen war. 

„Madame Schröder-Devrient ſchien anfangs mit 
ziemlicher Aengſtlichkeit zu kämpfen. Ihre Haltung auf der 
Scene und ihre erſten Einſätze waren zwar richtig, ließen 
aber die Aufregung erkennen, die das Debutiren in Paris 
ihr verurſachte. Das Duett, welches den zweiten Act er⸗ 
öffnet, hat ſie mit dem Zauber der Melancholie auszuſtatten 
gewußt. Dieſes hübſche Stück provocirt keinen Beifall; es 
vermag einen Erfolg nur vorzubereiten, nicht ihn zu entſchei⸗ 
den. Trotzdem wurden der Madame Devrient ſehr ſchmei⸗ 
chelhafte Beweiſe von der Anerkennung der Zuhörer auch 
hierfür zu Theil. Aber erſt nach ihrer großen Scene brach 
der wahre Enthuſiasmus los. Dem Donner des Beifalls 
folgte ein Blumenregen. Madame Devrient hat dieſe ſchöne 
Scene, deren mannichfaltige Stimmungen ein ſehr flexibles 
Talent erheiſchen, in vollendeter Weiſe detaillirt. Das Ter⸗ 
zett, das Gebet vor allem, das Quintett“ (ſoll heißen Sextett) 
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„am Schluſſe bildeten neue Triumphe für die Sängerin. 
Ihr Organ iſt ein Discant mit dem Umfang zweier Octaven 
von H bis II, der indeſſen, wenn es noth thut, noch einen 
Schritt höher ſteigen mag. Dieſe Stimme iſt klangvoll und 
voluminös, und dennoch weiß Madame Devrient fie bis zum 
ſanfteſten Piano zu mäßigen, ohne die Intonation zu alte⸗ 
riren. Die hohen Töne ſetzt ſie mit Kühnheit an. Hoch⸗ 
dramatiſche Empfindung vereinigt ſich bei ihr ſtets mit dem 
muſikaliſchen Ausdruck; noch nie haben wir die große Scene 
des «Freiſchützv fo ergreifend und mit ſo geſchickter Detail— 
malerei vortragen hören. Man muß den Stil der Madame 
Devrient mit dem der italieniſchen Sängerinnen nicht ver- 
gleichen; zwei verſchiedene Gattungen können zu gleichbefrie- 
digenden Reſultaten führen.“) Obſchon die Rolle, welche 


) Dies iſt eine Anſicht, die wir ſtets als grundfalſch haben 
bekämpfen müſſen, ſoweit es ſich dabei um das rein geſangliche 
Element handelt. Nicht deshalb ſind ſelbſt große italieniſche Sänger 
gewiſſe deutſche Opern mit Erfolg zu ſingen außer Stande, weil 
die letztern etwa einen beſondern deutſchen Geſangsſtil erforder- 
ten, der in Wahrheit nie exiſtirt hat, ſondern weil das Weſen 
dieſer Opern in einer Gefühlswelt wurzelt, die der italieniſchen 
durchaus fremd, ja oft geradezu entgegengeſetzt iſt. Doch trifft 
auch dies nur bei den Weber'ſchen, Spohr'ſchen und Marſchner'⸗ 
ſchen Opern und bei „Fidelio“ zu, die als urdeutſche Werke, in 
welchen überdies die Cantilene oft erſt in zweiter Linie wirkt, ent⸗ 
ſchieden immer verlieren, wenn Italiener ſich daran machen; Mo⸗ 
zart aber haben wir, die „Zauberflöte“, nicht ausgeſchloſſen (wer 
könnte Ronconi's Papageno je vergeſſen!?) von guten Italienern 

ſtets lieber gehört als von Deutſchen, und an Wagner iſt natür⸗ 
lich hier gar nicht zu denken, denn was an ſeiner Muſik überhaupt 
zu ſingen ſei, es wäre denn der „Holde Abendſtern“ und der 
„Liebe Schwan“, will uns bis auf den heutigen Tag nicht recht 
einleuchten. 


152 Sechstes Kapitel. Begründung des Weltrufs. 


ſie ſoeben vorgeführt hat, nur ſehr wenig Coloratur erfordert, 
ſo haben wir doch erkannt, daß die deutſche Virtuoſin ihre 
ſo ſonore und pathetiſche Stimme auch voltigiren zu laſſen 
verſteht. Uebrigens iſt die Partie der Euryanthe für ſie ge⸗ 
ſchrieben worden“), und ihr fehlen die Rouladen nicht. Es 
verlangt. mich, ein Duett von zwei ſo ſoliden Stimmen vor⸗ 
getragen zu hören, wie die von Haizinger und Madame 
Devrient es ſind. Dieſe Sängerin iſt überdies auch noch 
eine ausgezeichnete Schauſpielerin; ſie beſchäftigt ſich ebenſo 
ſorgfältig mit dem Dialog als mit dem Geſang, und ihre 
Ausſprache iſt ſo rein, daß der Zauber derſelben ſogar den⸗ 
jenigen Perſonen, welche von dem Deutſchen nur einen ganz 
entfernten Begriff haben, nicht entgangen iſt. Allerdings hat 
aber dieſe gutartikulirte Wortausſprache einige Silbenver⸗ 
bindungen offenbart, welche das hieſige Parterre ſonderbar 
gefunden, und deren Bizarrerie man nicht herausempfunden 
haben würde, wenn ſie mit weniger Genauigkeit und Deut⸗ 
lichkeit ausgeſprochen worden wären. Madame Devrient iſt 
eine Blondine, deren Phyſiognomie einigermaßen an Ma⸗ 
demoiſelle Sontag erinnert. Die geſtrige Vorſtellung war 
von großem Intereſſe. Haizinger hat Wunder gethan, iſt 
aber im Terzett etwas irre gegangen. Madame Roland hält 
ſich in der Rolle der seconda donna (Aennchen) ſehr 
gut, obſchon ihr der Componiſt die harte Verpflichtung auf⸗ 
erlegt hat, den Sturmlauf der Primadonna auf denſelben 


) Dies iſt bekanntlich ein Irrthum, da die Rolle vielmehr 
für die Sontag geſchrieben wurde. Bei der erſten Vorſtellung 
der „Euryanthe“ zu Wien ſang Madame Grünbaum die Eglan⸗ 
tine, Haizinger den Adolar, Forti den Lyſiart, Seipelt den König, 
Rauſcher den Rudolf und Demoiſelle Teimer die Bertha. 
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Noten wiederholen zu müſſen. Wiefer*) iſt ein univerſeller 
Schauspieler; nachdem er im erſten Act den Baß geſungen 
und wie ein Opernfigurant Walzer getanzt hatte, hat ſich 
der unerſchrockene Kilian im dritten unter die erſten Tenore 
des Jägerchors geſtellt, um das tiroler Jodellied „Johotra— 
lala! mitzuſingen. — Das Glück des deutſchen Theaters 
iſt von heute ab für dieſen Feldzug geſichert“ u. ſ. w. 

Im Feuilleton vom 10. Mai 1830 findet ſich die fol- 
gende Beſprechung der „Fidelio“-Vorſtellung vom 8. deſſelben 
Monats: „„Fideliob von Beethoven hat unter den Auſpicien 
der Madame Schröder-Devrient triumphirt. Dieſe ſchöne 
Partitur, die ſchon lange von den Kennern bewundert wurde, 
gewinnt allmählich den Beifall des Publikums in demſelben 
Maße, als ihre verſchiedenen Theile in einer des Componiſten 
würdigen Weiſe dargeſtellt werden. Der zweite Act hatte 
ſchon voriges Jahr tiefe Senſation erregt, heute aber erglänzt 
Beethoven's muſikaliſche und dramatiſche Gewalt erſt in ihrer 
ganzen Macht. Das erſchütternde Spiel, der Zauber der 
Stimme, die Feuerſeele der Madame Devrient haben ihre 
ganze Magie entfaltet; Haizinger ſecundirte die tragiſche 
Sängerin vortrefflich, und zur Vervollſtändigung dieſes wun⸗ 
derbaren muſikaliſchen Gemäldes kam auch noch der Chor 
hinzu, die Begeiſterung bis auf den Gipfel zu erheben. Der 
Vorhang war unter dem Lärm eines nicht enden wollenden 
Beifalls gefallen; die Orcheſtermitglieder packten ihre Sachen 
zuſammen, die Stunde des Rückzugs hatte geſchlagen, — 
und dennoch blieben die Zuſchauer auf ihrem Poſten, mit 


) Er kam Ende 1815 aus Oeſterreich nach Breslan, war 
dort ſieben Jahre im Engagement, ging dann nach Amſterdam, 
ſpäter an rheiniſche Theater, 1829 nach Aachen, zuletzt nach Frank- 
furt a. M., wo er 1835 ſtarb. 
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Wuth in die Hände klatſchend und mit ſo viel Hartnäckigkeit 
dacapo ſchreiend, als gälte es einige anzügliche Couplets 
gegen die Miniſter noch einmal zu begehren. “) Ein fo heftig 
ausgeſprochenes Verlangen verdiente in Erwägung der Dring⸗ 
lichkeit des Falles wol befriedigt zu werden, allein man mußte 
doch Ziel und Zweck davon erſt kenlen. Der Vorhang ging 
wieder auf, die Darſteller verſammelten ſich wieder auf der 
Bühne, und Haizinger ſchritt vor, um nähere Erläuterung 
des auf allzu lakoniſche Weiſe ausgeſprochenen und ſchwer zu 
interpretirenden Wunſches zu beantragen. Was iſt das? 
Soll die ganze Oper noch einmal von vorn angefangen wer⸗ 
den, wie man's in Wien zu Ehren Cimaroſa's gethan hat, 
deſſen «Matrimonio segreto» an demſelben Abend zweimal auf 
der Bühne erſchien? Sollen die Arien, die Duette wieder- 
holt werden? Nein, das hieße euern guten Willen mis⸗ 
brauchen; wiederholt das Finale und den Chor in C- dur 


( Wer ein holdes Weib errungen») und wir find zufrieden. 


Ein dacapo verlangtes, mit dem lebhafteſten Intereſſe ange⸗ 

hörtes und von einem franzöſiſchen Auditorium mit 
noch mehr Kraft als das erſte mal applaudirtes Finale — 
wenn das nicht an das Wunder ſtreift, ſo iſt's doch bis zu 
dieſem Tage wenigſtens ein Exempel ohne gleichen! Und 
doch klagt man dieſe Nation noch an, daß ſie die Muſik 
nicht liebe, und doch glaubt man dem Geſchmack derſelben 
zu huldigen, indem man die Partituren beſchneidet, die man 
für ihr Vergnügen beſtimmt, und doch hat man nicht 
übel Luſt, ſie mit Vaudevilleſpeiſe zu entwürdigen und zu 
Grunde zu richten! — Man wird ſagen, daß man ein aus⸗ 
gezeichneter Muſiker ſein muß, um Compoſitionen dieſer Art 


*) Man ſieht, die Julirevolution ſtand vor der Thür. 
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vollkommen zu genießen. Das iſt ein Irrthum. Der Laie, 
der die Hülfsmittel nicht kennt, die Beethoven in Bewegung 
ſetzt, ergötzt ſich wenigſtens an deren Zuſammenwirkung und 
erhält ohne Schwierigkeit den Eindruck, der auf ihn hat aus⸗ 
geübt werden ſollen, wogegen der Kenner nicht umhin kann, 
der Verkettung der einzelnen Stimmen zu folgen, ſich von 
den Details gefeſſelt zu fühlen und manchmal ſelbſt ſündhafte 
Sympathien für eine Bratſche, ein Horn, eine Oboe zu em⸗ 
pfinden, während Madame Devrient die Hauptmelodie leitet. 
— Beethoven hat über ſeine Singſtimmen nach rein muſika⸗ 
liſchen Rückſichten verfügt, ſie gern ſchneidend ſcharf geführt 
und fortwährend in einem zu hohen Regiſter gehalten. Ge— 
wiß iſt es ſchwer, zwei Perſonen zu finden, welche die obern 
Töne jo frei einzuſetzen verſtehen wie Haizinger und Ma- 
dame Devrient, und die Muſik zu «Fidelio» erheiſcht ſolche 
Interpreten. Allein trotz dieſes glücklichen Zufalls ſtehe ich 
nicht an, zu behaupten, daß mehrere Stücke beſſer wirken 
würden, wenn man ſie einen Ton tiefer ſänge, namentlich 
das Duett („O namenloſe Freude») im zweiten Act. — Die 
Arie der Leonore und der Gefangenenchor haben den all— 
gemeinſten Beifall errungen. Unnütz aber iſt es, den zweiten 
Act zu detailliren; Haizinger und Madame Devrient kommen 
während ſeiner ganzen Länge nicht von der Bühne, und ihre 
Anweſenheit, verbunden mit der Superiorität dieſes Theils 
der Partitur, hat das Publikum in beſtändiger Spannung 
erhalten. — Die Muſikliebhaber haben ſich zur erſten Vor 
ſtellung des «Fideliob maſſenhaft ins deutſche Theater ge— 
drängt, und ſie werden ſich wieder einfinden, die ſtarken Ge⸗ 
müthsbewegungen, die herrlichen Empfindungen dort aufs 
neue zu erleben, die Beethoven und Madame Devrient in 
ihnen wach gerufen haben. Die koſtbaren und ſeltenen Eigen- 
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ſchaften dieſer Sängerin ſind ein Geſchenk der Natur. Fi⸗ 
delio ruft den Antheil an ſeinen Leiden und Freuden nicht 
dadurch hervor, daß er zu den Handwerkskunſtgriffen ſeine 
Zuflucht nimmt. Die dramatiſche Action der Madame De⸗ 
vrient harmonirt ſo gut mit ihrer Wort- und Tonſprache, ſie 
ſpielt mit einer ſolchen Uebereinſtimmung von Geberde und 
Stimme, daß man dieſen beiden Mächten, zu denen noch 
der Zauber ihrer Perſönlichkeit hinzutritt, zu widerſtehen 
außer Stande iſt. Dieſes Talent iſt erhaben, und die Wir- 
kung, die es erzielt hat, unermeßlich, das Schweigen des 
tiefergriffeuen Publikums, die Thränen, die alle Augen netzten, 
ſind zuverläſſigere Bürgſchaften ihres neuen Erfolgs, als 
die Bouquets, Kronen und Bravos, welche dieſen Triumph 
begleiteten. Da wir nun eine neue Scio*) haben, jo gebt 
uns auch den „Waſſerträgerv **), und vor allem — ſeid 
allezeit bereit, das Finale zu wiederholen.“ 

Noch wollen wir die Recenſion über die Beneſtzvorſtel⸗ 
lung unſerer Künſtlerin am 24. Juni in wortgetreuer Ueber⸗ 
ſetzung mittheilen***): „Madame Schröder-Devrient iſt ge⸗ 
ſtern als Veſtalin vor einer zahlreichen und brillanten Zu⸗ 
hörerſchaft erſchienen; der Saal war geſtopft voll, und die 
Beneficiantin hat zwiefach die Honneurs der Vorſtellung ge⸗ 
macht. Die Künſtlerin ſpielte die Rolle der Julia mit all 
der Energie, der Grazie und Leidenſchaft, wovon ſie uns 


*) Für Madame Scio-Meſſié, die berühmte Sängerin des 
Theätre Feydeau (der Komiſchen Oper in Paris), hat Cherubini 
1800 die Konftanze in feiner Oper „Les deux journées“ („Der 
Waſſerträger“) geſchrieben. Sie ſtarb am 14. Juli 1807 in Paris. 

*) Was dennoch nicht geſchah. 
b), „Journal des Debats‘ vom 25. Juni 1830, „Chro- 
nique musicale“. 
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ſchon ſo viele Proben gegeben. Sie hat das Gebet (II, 8) 
mit einer rührenden Gefühlswärme vorgetragen; ihre Stimme 
entfaltete ihre ganze dramatiſche Kraft im Agitato: «Impi- 
toyables Dieux!» (Nr. 9: „Hört der Verzweifelnden Flehn! ) 
und im Duett (Nr. 11); die mit entzückendem Ausdruck ge 
ſungene Cavatine «O des infortunes» (Nr. 13: „Schutz⸗ 
geiſt der Leidenden!») — hat ſelbſt diejenigen Thränen ver— 
gießen machen, die das Deutſche nicht verſtanden, ſoviel 
Macht üben das ſtumme Spiel, die erſchütternden Töne, die 
reizende Geſtalt der Madame Devrient über alle Kunſtlieb— 
haber. Obwol der zweite Act der «Betalin» kein einziges 


Wort zum Lachen enthält, jo hat es Licinius, von Schäffer 


dargeſtellt, doch fertig gebracht, das Parterre zu einer heitern 
Stimmung vorzubereiten, deren Ausbruch nicht mehr zurück— 
zuhalten war, als der Oberprieſter den furchtbaren Fluch 
ausſtieß. — Noch bin ich genöthigt zu wiederholen, daß dieſe 
letzte Darſtellung des «Fidelio die ſchönſte war, welche wir 
erlebt haben; der Enthuſiasmus, den Madame Devrient er— 
regte, läßt ſich nicht beſchreiben. Alle Bouquets, alle Blu— 
men, welche im Theater nur irgend zu haben waren, ſind 
auf die Bühne geflogen. Es war Mitternacht; man hatte 
den zweiten Act der «Veſtalin» und den ganzen „Fidelio 
gehört und hätte nun glauben ſollen, daß die Liebhaber ſich 
mit einer ſolchen Doſis muſikaliſcher Freigebigkeit zufrieden 
geſtellt erklaren würden; allein der Vorhang fiel, und niemand 
zog ſich zurück. Man applaudirte immerzu und verlangte 
wieder und wieder das zweite Finale. Madame Devrient 
hatte ſoeben zwei Opern mit hinreißendem Feuer geſungen; 
es wäre daher in der That nicht zu verwundern geweſen, 
wenn ſie ſich ermüdet erklärt und dem unerſättlichen Publi⸗ 
kum höchſt gerechte Entſchuldigungen gemacht hätte. Aber 
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Gott bewahre! Alle Welt nahm wieder Platz, und die 
Künſtlerin ſang das furchtbare Finale mit derſelben Sicher⸗ 
heit der Intonation, mit derſelben Kühnheit der Stimmgebung 
noch einmal. Man hatte keine Blumen mehr; alle Hände 
waren leer — das Beifallklatſchen bewies es.“ 

Vergleicht man mit dieſen enthuſiaſtiſchen Berichten alles, 
was die pariſer Kritik jemals über die Catalani, Piſa⸗ 
roni, Paſta, Malibran und Sontag geſchrieben hat, 
ſo muß man ſagen, daß auch dieſen allergrößten Sängerinnen 
ihrerzeit mehr Complimente kaum gemacht worden ſind. 
Der Unterſchied liegt nur darin, daß die letztern ihre An⸗ 
ziehungskraft an der Seine durch ein Vierteljahrhundert hätten 
behaupten können und zum Theil auch wirklich behauptet 
haben, während die deutſche Künſtlerin blos durch die Neu⸗ 
heit ihrer Erſcheinung und der von ihr vertretenen Muſik 
auf kurze Zeit eine ſo außerordentliche Wirkung auszuüben 
im Stande war. Daß bereits der Schluß ihres erſten pariſer 
Gaſtſpiels nicht mehr ſo fanatiſche Exploſionen erregte wie 
Anfang und Verlauf deſſelben, daran hatten zwar andere 
Urſachen Schuld als die Abnahme des Enthuſiasmus; die 
mit raſchen Schritten herannahende Julirevolution war es, 
welche das Publikum am 29. Juni ſchon um ein Beträcht⸗ 
liches gleichgültiger ſtimmte als am 24., denn das politiſche 
Intereſſe hatte bereits angefangen, jedes andere in den Hinter⸗ 
grund zu drängen. Dennoch aber ward ihr in engern mu⸗ 
ſikaliſchen Kreiſen der ſchmeichelhafteſte Abſchied zu Theil. 
Sie kehrte ins Vaterland zurück, natürlich mit erweitertem 
Geſichtskreis, allein in ihren deutſch-künſtleriſchen Geſinnungen 
durch die Aufnahme, die ſie in Paris gefunden, nur doppelt 
befeſtigt. „Was wir an unſerer Muſik haben“ — ſo ſchrieb 
ſie — „iſt mir erſt damals recht klar geworden, und wenn 
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mich die Franzoſen auch noch ſo enthuſiaſtiſch aufnahmen, 
wohlthuender war mir immer der Beifall eines deutſchen 
Publikums, von dem ich mich verſtanden wußte, während bei 
den Franzoſen vor allem die Mode entſcheidet.“ — Sehr 
merkwürdig iſt das Urtheil, welches ſie über die beiden größten 
Sängerinnen, die damals neben ihr Paris entzückten, in 
einem Briefe an Eduard Genaſt gefällt hat.“) 

„Die Paſta“ — ſchrieb ſie — „iſt bei weitem nicht 
jo groß als ihr Ruf, aber die Malibran tauſendmal größer. 
Das iſt eine Künſtlerin, vor der man niederknien muß.“ 
Die fieberhafte Aufregung, die das ganze meteorgleiche Weſen 
der glutvollen Spanierin durchzuckte und in allen ihren Dar- 
ſtellungen Ueberraſchung auf Ueberraſchung häufte, mußte wol 
in dem leidenſchaftdurchwogten Herzen der deutſchen Kunſt⸗ 
genoſſin ein raſch zu weckendes Echo finden, während die an 
Großartigkeit des Stils, wahrer Geſangsbravour und dra- 
matiſcher Hoheit alles überragende Paſta trotz ihrer genialen 
Kühnheit doch ſtets zugleich eine gewiſſe elaſſiſche Mäßigung, 
ein Verſchmähen jeder Art von Uebertreibung in ihren Schö- 
pfungen zu beobachten wußte, wofür eine Schröder-Devrient 
das rechte ſympathiſche Verſtändniß um ſo ſchwerer gewann, 
als die große Italienerin im Grunde häßlich war, eine 
plumpe, kurzgedrungene Geſtalt hatte, und beim erſten An- 
ſchauen nicht einmal durch einen edeln Gang zu imponiren 
wußte. Kein Wunder, daß unſere ſo gänzlich verſchiedene, 
ſchöne, leichtempfängliche, aber unkritiſche Heldin in das herz- 
liche Lob wol ſchwerlich miteingeſtimmt haben würde, welches 


*) „Aus dem Tagebuch eines alten Schauſpielers“, II, 283. 
Einen anerkennendern Ausſpruch der Devrient über die Paſta theilt 
Claire von Clümer auf S. 57 ihrer „Erinnerungen“ mit. 
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eine andere hochachtbare Künſtlerin, Pauline Viardot⸗ 
Garcia, der Malibran jüngere Schweſter, dem wehmüthig 
ſtimmenden Schwanengeſange der einſt ſo mächtigen Frau 
thränenden Auges gezollt hat, da dieſe 1848, aus ihrer ſtillen 
Villa am Comerſee mit ſchon völlig gebrochenen Mitteln noch 
einmal auf die Breter von Her Majeſty's Theatre in London 
zurückkehrend, einige Scenen aus „Anna Bolena“ zu fingen 
überredet worden war. Madame Viardot hörte die alte 
Primadonna damals zum erſten mal und flüſterte einem neben 
ihr ſitzenden Freunde ins Ohr: „Fürwahr! das iſt wie das 
Abendmahl von Leonardo da Vinci in Mailand, — die 
Trümmer eines Bildes, aber das Bild m das größte der 
Welt!“ *) 

Nachdem Wilhelmine Paris verlaſſen, machte ſie zunächſt 
in Deutſchland einige Erholungstouren, auf denen ſie Freunde, 
unter andern auch ihren Stiefbruder Smets in Herſel bei 
Bonn, beſuchte. Dann gaſtirte ſie in Darmſtadt, wo ſie am 
2. November die Euryanthe und am 7. die Donna Anna ſang. 
Karl von Holtei, damals mit ſeiner zweiten Frau, Julia, 
geborenen Holzbecher (ſtarb 1839), am daſigen Hoftheater 
als Schauſpieler engagirt, machte der Künſtlerin dort die 
Honneurs. Von Darmſtadt begab ſie ſich weiter ſüdwärts 
nach Stuttgart und ſpielte hier am 24. November die Em⸗ 
meline, am 28. die Donna Anna und am 2. December 
die Veſtalin. Sie wurde hierbei von den tüchtigen Künſtlern 
Häſer (Richard Boll, Leporello, Cinna), Pezold (Don 
Juan, Oberprieſter), Hambuch (Jakob Friburg und Don 
Ottavio), Frau von Knoll (Gertrud, Elvira, Oberprieſterin) 


) Henry Chorley, „Thirty years’ musical recollections“, 
1, 139. 
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und Frau von Piſtrich (Zerline) unterſtützt. Den Licinius 
ſang Löhle aus München als Gaſt. Auch trat ſie am 
29. November in einem Abonnementsconcert der ſtuttgarter 
Hofkapelle auf. Hierauf ſehen wir ſie noch in demſelben 
Monat abermals in Weimar, und zwar zweimal als Fidelio 
und einmal als Euryanthe, mit noch größerm Erfolg als 
das erſte mal auftreten. Eine bedeutende Urlaubsüberſchrei⸗ 
tung war die Folge dieſer Gaſtſpiele, die freilich ihren Ruf 
an allen Enden des Vaterlandes verbreiteten, und ſie verfiel 
deshalb beim dresdener Hoftheater in eine Conventionalſtrafe 
von 4000 Thalern, deren ratenweiſe Abzahlung der ſpäter 
mit ihr abgeſchloſſene und vom 1. April 1832 bis dahin 
1842 dauernde neue Contract regulirte. Im Jahre 1837 
wurde ihr jedoch der damals noch ſchuldige Reſt von 2416 Tha⸗ 
lern und 16 Groſchen durch die Gnade des Königs von 
Sachſen erlaſſen; denn dieſer edle Monarch (Friedrich Auguſt) 
pflegte ſtets und ſelbſt dann noch große Nachſicht mit ihr zu 
üben, als ſie bereits zu altern begann. 


v. Wolzogen. . 11 


Siebentes Vnpitel. 
Neue Gaſtſpiele in Berlin und Paris. 


Drei Monate in Berlin. Donna Anna im „Don Juan“, ein 
Misgriff. Lobpreiſungen von Fanny Lewald und Rellſtab. Hoff⸗ 
mann's ſchiefe Idee und Otto Jahn's Berichtigung. „Iphigenic 
in Tauris.“ Laura in der „Räuberbraut“ von Ferdinand Ries. 
Pauline von Schätzel und Amalie Hähnel. Zum dritten mal in 
Hamburg. Zweites parifer Gaſtſpiel bei Röckel. Vergleich mit, 
Paganini. Anſtellungsausſichten bei der Großen Oper. Engage⸗ 
ment bei den Italienern. Schwierige Stellung neben der Paſta, 
Malibran, Rubini, Lablache. Die Anekdote von der Rache der 
Malibran. Desdemona in Roſſini's „Othello“. Eine Kritik von 
Auguſt Kahlert. Imogene in Bellini's „II Pirata“. Adelaide in 
Fioravanti's „Gli amori di Comingio e d' Adelaide“. Bethei⸗ 
ligung an Concerten in Paris. 


(1831—1832.) 


Der frühere Contract, der vom 1. April 1830 begin⸗ 
nend, eigentlich noch bis zum 1. April 1834 dauerte, und 
kraft deſſen die Künſtlerin im erſten Jahre drei Monate, in 
den folgenden aber blos acht Wochen Urlaub haben ſollte, 
war alſo gebrochen, und ſie benutzte die Zwiſchenzeit bis zum 
Zuſtandekommen des neuen Engagements in Dresden zu wei⸗ 
tern umfangreichen Kunſtreiſen. Zunächſt begann ſie in den 
Monaten Januar, Februar und März 1831 ein dreimonat⸗ 
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liches Gaſtſpiel auf der königlichen Bühne zu Berlin und 
trat im ganzen dort neunzehnmal auf. Die erſte Rolle war 
Euryanthe, die ſie am 2. und 30. Januar ſang; dann 
folgten Julia in der „Veſtalin“ am 5. Januar und 23. März, 
Rezia am 7. und 23. Januar, Fidelio am 16. und 19. Ja⸗ 
nuar, am 4. Februar und 26. März, Iphigenia in 
Tauris am 26. Januar und 18. Februar, Laura in der 
faft vergeſſenen, aber nicht ganz werthloſen Oper von Fer⸗ 
dinand Ries, „Die Räuberbraut“, am 8., 11. und 20. Fe 
bruar und am 13. März, und endlich Donna Anna im 
„Don Juan“ am 22. und 25. Februar und am 9. März. 
Der Beifall des Publikums wie der Kritiker war ein unge— 
theilter, und doch dürfen wir es nicht verſchweigen, daß die 
letztgenannte Partie, ſo viel Enthuſiasmus die Künſtlerin auch 
gerade mit ihr faſt allerorten erregt hat, und ſo großartig 
ſchön fie darin auch ausſah, nichtsdeſtoweniger als eine ver— 
fehlte Leiſtung zu betrachten war. Daß dem wirklich ſo ſei, 
ſollte eigentlich jedem, der Mozart's Donna Anna genauer 
kennt und verſteht, ſchon aus den Lobſprüchen vollkommen 
einleuchten, die Fanny Lewald der Donna Anna der 
Schröder⸗Devrient geſpendet hat. In der berliner „Natio— 
nal⸗Zeitung“ von 1860, Nr. 81, heißt es nämlich wie 
folgt: „Als Donna Anna war ſie vollſtändig das Weib, das 
mit Wolluſt der Kraft des Mannes erliegt, und ihr Schmerz 
war nur der Wehſchrei ungeſättigter Liebesglut. Gleich ihr 
Beſtreben, Don Juan feſtzuhalten, war voll leidenſchaftlicher 
Liebe. Sie klammerte ſich an, und ihre Verzweiflung galt 
vor allem ſeiner Flucht. Ich zweifle nicht, daß ſie Hoff— 
mann's Erklärung des «Don Yuan» gekannt hat, aber auch 
ohne dieſe, glaube ich, hätte ſie die Donna Anna in ſeinem 
Sinne ſpielen müſſen, denn dieſe Auffaſſung lag in ihrer 
3,” 
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eigenſten Natur, und in keiner andern Rolle war ſie ſo voll⸗ 
kommen ſie ſelbſt als eben in der Donna Anna. Ihre Klage um 
den todten Vater klagte zugleich um den entflohenen und be⸗ 
gehrten Geliebten, der den Mord des Vaters als Scheide⸗ 
wand zwiſchen ihnen aufgerichtet hatte, und als ſie dann aus 
der Ohnmacht ihres Schmerzes in Octavio's Armen erwachte, 
mußte man es ihren Worten, mußte man es dem bleichen, 
erſchöpften Antlitz glauben, daß es für Donna Anna nur 
noch Einen Wunſch geben könne: das Wiederfinden des Ent- 
flohenen; aber niemand konnte glauben, daß ſie ihn zu finden 
wünſche, um ſich an ihm zu rächen. Ihr ganzes Weſen 
war in dieſer Rolle aufgelöſte Liebe, und ſelbſt in dem Terzett 
mit Elvira und Octavio, in welchem ſie ſich zur Entlarvung 
Don Juan's und zur Rache an ihm verbinden, konnte man 
ſich des Gedankens nicht erwehren, daß Donna Anna's 
Worte «Der Schritt iſt voll Gefahren, ach, wer wird dich 
bewahren!» mehr der Sorge um Don Juan galten, als der 
Beſorgniß um Octavio, der neben einer ſolchen Donna Anna 
erſt recht zum Schemen zuſammenſchrumpfte. Dieſe Haltung 
des Charakters, die ſich durch die ganze Dichtung gleich treu 
blieb, gewann in der Schlußſcene, deren Moralſprüche im 
Munde dieſer Donna Anna ohnehin befremdlich klangen, erſt 
ihre volle Beſtätigung durch ihre Bitte an Octavio, die Hoch⸗ 
zeit noch hinauszuſchieben. Der Wunſch: «Lascia, o caro, 
un ann’ ancora allo sfogo del mio cor!“ («Ach, Geliebter, 
noch laß uns harren, dulden nur zwölf Monden noch!), läßt 
an und für ſich auf keine große Zuneigung für Octavio 
ſchließen, und wer ihn von den Lippen der Schröder-Devrient 
mit dem Tone der herzzerreißenden Klage, mit dem Ausdruck 
des tiefſten Schmerzes ausſprechen hörte, der konnte nicht 
anders als glauben, daß ihre Leidenſchaft für den in Flam⸗ 
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men untergegangenen Don Juan ſie zurückſchaudern mache 
vor der Verbindung mit ihrem biedern, makelloſen und lang- 
weiligen Verlobten. Donna Elvira war eine verlaſſene Ge- 
liebte, Donna Anna eine verzweifelnde Braut, ein trauern- 
des, untröſtliches und liebendes Weib.“ 

Wie auch Rellſtab, dem man doch ſonſt gewiß die 
Kenntniß und das Verſtändniß Mozart'ſcher Muſik nicht ab⸗ 
ſprechen kann, durch dieſe ſchiefe Idee ſich hat irre leiten 
laſſen können, iſt in der That unbegreiflich. Hören wir, da 
wir ihn ſo ſchweren Irrthums zeihen, was er hierüber ge— 
rade in ſeinem gelungenſten Aufſatze, die Schröder-Devrient 
betreffend, jagt*): „Wodurch ſie ſich hoch über alle Neben- 
buhlerinnen erhebt, das iſt der Standpunkt, aus dem ſie die 
Rolle betrachtet, der, dies wollen wir gern einräumen, freilich 
von Mozart oder von ſeinem Dichter ſelbſt nicht mit Bewußt⸗ 
ſein angenommen worden iſt, aber doch dem Werke eine ſo 
viel tiefere Grundlage gibt, daß alle Verhältniſſe deſſelben, 
vorzüglich aber die Charaktere Anna's und Don Juan's da⸗ 
durch unberechenbar wachſen. E. Th. A. Hoffmann iſt es, 
welcher ſich durch den einen tiefen Gedanken über das große 
Kunſtwerk die Unſterblichkeit vielleicht mehr geſichert hat als 
durch ſeine ſämmtlichen übrigen Werke. Er nimmt nämlich, 
wie bekannt, an, daß Anna ſchuldig geworden, daß die dä— 
moniſche Uebermacht Don Juan's auch ſie beſiegt habe. 
Freilich aber nur in einem einzigen Augenblicke, und nach 
dieſem richtet ſich, wie großartige Charaktere müſſen, die ge- 
ſunkene Geſtalt mit gedoppelten Kräften der Sittlichkeit empor, 


*) „Neue Leipziger Zeitſchrift für Muſik“, Jahrgang 1854, 
Nr. 57, S. 225— 226, und Rellſtab's „Geſammelte Schriften“ 
(neue Ausgabe), IX, 401-402. 
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indem ſie ſich ſelbſt am ſtrengſten richtet und nur lebt, um 
Genugthuung für die erlittene Schmach zu erlangen, dann 
aber die Strafe der härteſten Entſagung an ſich übend, von 
Licht, Leben und Liebe zu ſcheiden. Auf welche Weiſe alle 
Verhältniſſe des Dramas dadurch wachſen und mit geringen 
abändernden Wendungen zur innern Vollendung aller Cha⸗ 
raktere führen könnten, darauf kann ich mich hier nicht ein⸗ 
laſſen und möchte die Leſer bitten, in dieſer Beziehung die 
Novelle «Donna Anna“), in welcher ich dieſe Anſicht näher 


) Ludwig Rellſtab, „Geſammelte Schriften“ (Leipzig 1843), 
Bd. 6: „Kunſtnovellen“, S. 177 — 306. Die Novelle „Donna 
Anna, ein Bruchſtück aus dem Leben der Künſtler und der 
Vornehmen“, iſt der Hamlet-Epiſode in Goethe's „Wilhelm 
Meiſter“ nachgebildet. Im 12. Kapitel auf S. 251 — 253 wird 
der Hoffmann'ſche Gedanke, daß Anna verführt worden, näher zu 
begründen geſucht: „Was iſt Anna, wenn man ſie ſo oberflächlich 
empfindet, wie die grammatiſch dürre Verſtändniß der Worte ſie 
darſtellt? Ein Mädchen, dem ein Verwegener, ein Unbekannter 
etwas Unwürdiges anſinnt; ſie kann aber kaum dadurch beleidigt 
ſein, da ſie den Frevler nicht einmal kennt. Der Tod ihres Vaters 
iſt eine zufällige Folge, die ihre Seele nicht belaſten kann. Er 
hätte ebenſo entſtehen können, wenn ſie gegen einen Dieb, der ihr 
ihren Schmuck entwenden wollte, um Hülfe gerufen hätte. Aber 
was iſt die ſchuldige Anna? Eine Seele voll Glut, die dem 
mächtig hinreißenden Verführer, die dem Sturm des Herzens, dem 
gewaltigen Drange der Natur, der beherrſchenden Uebermacht eines 
überlegenen Geiſtes einen Augenblick unterlag und den Fehltritt 
that, der ſie vor dem eigenen Gericht des Buſens verurtheilt, ver⸗ 
dammt, aber nicht vor uns, da wir uns ſelbſt menſchlicher Schuld 
und Fehler bewußt ſein müſſen. — — Ihre Größe beſteht eben 
darin, daß ſie ſelbſt das Verbrechen größer ſieht als jedes fremde 
Auge, daß ſie es an ſich ſelbſt am härteſten beſtrafen will — — —. 
So muß die gefallene Anna ſich auch die Mörderin ihres Vaters 
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ausführe, nachleſen zu wollen. Hier genüge es uns, daß 
unſere Künſtlerin ſich beſtimmt für dieſe kühne Anſicht ent⸗ 
ſchieden hat und, eine wahrſcheinlich nicht leichte Aufgabe, 


nennen. Nur einer ſcheint ihr ſchuldiger als ſie ſelbſt, der, der 
mit Kälte ihre Glut entzündet hat. Ein ſtarkes, ein großes Weib 
kann verführt werden; aber nach der That ſchlägt die Glut ihrer 
Liebe zu einer verzehrenden Flamme empor, die den Verräther 
rächend zu vertilgen ſtrebt. So wird Anna eine tragiſche Geſtalt; 
ſo wächſt Don Juan an geiſtiger Kraft und teufliſcher Uebermacht, 
weil er auch ſie bezwungen hat. Ein jämmerlicher Wüſtling bleibt 
er, wenn er ſie nicht beſiegt; ein kühner dämoniſcher Genius wird 
er, wenn fie ihm unterliegt. Dieſer eine Gedanke rückt die Ge- 
ſtalten und Verhältniſſe in eine Höhe, gegen die alles Vorherige 
pygmäenartig verſchwindet“ u. ſ. w. — Solche Suppoſitionen 
machen es nothwendig, daß die Handlung des zweiten Acts geän⸗ 
dert, daß Donna Anna auf der Bühne ſterben muß, nachdem ſie 
als die rächende Nemeſis Don Juan dem Untergange geweiht hat. 
Im 13. und 14. Kapitel (S. 256-257 und S. 259 — 262) jetzt 
Rellſtab dieſe Aenderungen näher auseinander und läßt ſogar einen 
großen Unbekannten, unter dem man ſich Mozart's Geiſt vorſtellen 
mag, erſcheinen, der gleich die fertige Muſik dafür — Partitur und 
Stimmen — mitbringt und producirt. Anna ſoll nach dem Sextett 
und nach Octavio's Arie, von letzterm begleitet, nach ihrer Villa 
zurückkehren. Am Marmordenkmal des Comthurs, das im Parke 
ſteht, machen ſie halt und ſingen ein Duett, in dem Octavio die 
Geliebte zu tröſten ſucht, dieſe aber im ahnungsvollen Herzen von 
ihrem Tode, der allein ihren Schmerz heilen könne, ſpricht und 
Andeutungen ihrer Schuld gibt, welche Octavio aber nur auf den 
Tod des Vaters bezieht, glaubend, daß Donna Anna ſich, als die 
unſchuldige Veranlaſſung deſſelben, Vorwürfe hierüber mache. Sie 
gehen in die Villa; da erſcheint Don Juan, auf der Flucht vor 
ſeinen Verfolgern über die Gartenmauer ſpringend. Octavio kehrt 
zurück, trifft auf Don Juan, und es entſpinnt ſich zwiſchen beiden 
ein Kampf auf Tod und Leben. Anna eilt auf das Geklirr der 
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dieſen Gedanken durch ihr ganzes Spiel hindurchzuführen 
weiß, ohne auch nur eine einzige Note zu ändern, oder ihr 
einen gewaltſamen Ausdruck einzuprägen“ u. ſ. w. Man 


Waffen herbei, will ſich zwiſchen die Fechtenden werfen, — da 
ſinkt Octavio tödlich getroffen nieder. Nun iſt das Maß der 
Sühne voll. Mit der letzten Kraft ihres zürnenden, brechenden 
Herzens dringt ſie auf den Mörder ein, die glühenden Blitze drei⸗ 
facher furchtbarer Anklage gegen ihn ſchleudernd. Don Juan ſucht 
ſie anfangs zu begütigen, dann droht er ihr, weil er Gefahr be⸗ 
fürchtet. Sie aber weiſt ihn mit Stolz und Verachtung zurück: 
„Von dir habe ich nichts mehr zu fürchten, du von mir alles; 
denn du haſt mir alles genommen, und es bleibt mir nichts mehr 
übrig als mein Leben, das ich nicht ertragen kann. Eine irdiſche 
Rache ſühnt dieſe Frevel nicht; darum rufe ich auch nicht irdiſche 
Hülfe gegen dich auf; aber der ewigen Vergeltung weihe ich dich!“ 
Die Bedeutung ihres Lebens iſt erfüllt; an der Gruft des gemor⸗ 
deten Vaters, über dem Leichnam des gemordeten Geliebten ſtößt 
ſie ſich ſelbſt den Dolch in das Herz, und „ihre fliehende Seele ift 
die Botin, welche die Nemeſis aus dem verſchleierten Reiche des 
Jenſeits über den Frevler herabruft“. Zum erſten mal wird Don 
Juan nun von den kalten Schauern des Gewiſſens geſchüttelt. 
Leporello kommt, und der Verbrecher, ſeine letzten Kräfte zuſam⸗ 
menraffend, ladet den Comthur zum Nachtmahl, wie um zu prüfen, 
ob Anna's Fluch Gewicht habe; dann kehrt das Stück in ſein altes 
Gleis zurück, nur daß natürlich nun außer Anna's Arie auch die 
Finaleſätze nach Don Juan's Untergang fortbleiben. — Wir 
wollen nicht leugnen, daß dieſe Aenderungen recht dramatiſch⸗effeet⸗ 
voll ausgedacht ſind, allein bis in der That ein Mozart kommt, 
ſie uns in Muſik zu ſetzen, was können ſie uns helfen? Solange 
wir eben nur Mozart's „Don Juan“ beſitzen, müſſen wir uns mit 
dem allerdings ſchwächern Bau des zweiten Aets begnügen und 
können ſelbſt einer Schröder-Devrient nicht geſtatten, Motive in 
den Charakter der Donna Anna hineinzulegen, die dem Gedicht und 
der Muſik, wie ſie nun einmal ſind, ſchnurſtracks widerſprechen. 
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ſieht, daß Rellſtab aus Hoffmann's Idee nicht alle die völlig 
ungereimten Conſequenzen zog, die Fanny Lewald hingeſtellt 
hat. Er beſchränkt die Schuld Donna Anna's auf einen 
einzigen Augenblick der Verführung und ſieht doch wenigſtens 
die gleich danach in ihr auflodernde Rache als eine echte fitt- 
liche Sühne für den begangenen Fehltritt an, während Fanny 
Lewald ſich bis zur Annahme einer andauernden Liebesbrunſt 
der Heldin fortreißen läßt, wobei denn freilich das im Werke 
ſo ſcharf accentuirte Rachegefühl Donna Anna's um alle 
Bedeutung gebracht erſcheint. — Daß aber beide Aeſthetiker 
ſich hier ſammt ihrem Leitſtern Hoffmann auf einem voll⸗ 
ftändigen Irrwege befinden, das beweiſt ſchon allein die Be- 
friedigung, welche die Darſtellung der Künſtlerin ihnen in 
ganz gleichem Maße gewährt hat, obwol jeder nur gerade 
das darin ſah, was er ſelbſt fälſchlich in die Rolle hin⸗ 
einlegte. | 
Wir fragen aber nochmals, wie es möglich iſt, ſich fo 
ſehr verblenden zu laſſen!? Donna Anna, deren Charakter 
ſowol da Ponte, der Dichter, als Mozart, der Componiſt, 
ſchon aus den allergewöhnlichſten Gründen der dramatiſchen 
Oekonomie, als den unbedingten Gegenſatz zum teufliſch be— 
zaubernden Don Juan zu zeichnen genöthigt war, und die 
denn wirklich auch als ein Bild geiſtiger Hoheit und ſittlicher 
Reinheit daſteht, wie es in Tönen erhabener nie gemalt wor— 
den iſt, — Mozart's Donna Anna, welche Stellen zu fingen 
hat wie das überirdiſche „Protegga il giusto cielo il zelo 
del mio cor!“ im Maskenterzett, — wie das 
Lascia almen alla mia pena 
Questo piccolo ristoro, 


Sola morte, o mio tesoro, 
Il mio pianto può finir! 
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im Sextett, — wie das in himmliſcher Verklärung ſtrah⸗ 
lende „Abbastanza per te mi parla amore!“ am Schluſſe 
des die letzte Arie einleitenden Recitativs, und dieſe Arie 
ſelbſt mit ihrem ſo unendlich innigen Liebesbekenntniſſe „Tu 
ben sai, quant' io t'amai, tu conosei la mia fe!“ — dieſe 
Donna Anna, die ihre Empfindungen für Octavio ſo wahr 
und warm, jungfräulich rein und rührend ausſpricht, ſie 
ſollte von Don Juan entehrt und nur darüber in ſo leiden⸗ 
ſchaftliche Aufregung gerathen, in jo namenloſe Trauer ver- 
ſenkt ſein, weil ſie den Verführer nicht feſtzuhalten vermocht 
hat?! Donna Anna nichts ſein, als eine zweite, aber weſent⸗ 
lich verſchlechterte Ausgabe der Elvira?! Denn dieſe iſt doch 
wenigſtens überall offenherzig genug, ihre leidenſchaftliche Zu⸗ 
neigung zu Don Juan unverhohlen auszuſprechen, ſodaß man 
ihrer unſeligen Schwäche das aufrichtigſte Mitgefühl nicht 
verſagen kann. Ihr Herz gehört nun einmal keinem andern 
als dem unwiderſtehlichen Verführer, während der unglückliche 
Gedanke des genialen Hoffmann Donna Anna zu einer ganz 
gemeinen Natur herabſetzt, die im Bewußtſein ihrer Schande 
den Bräutigam Octavio fortdauernd belügt und ſo mit den 
heiligſten Empfindungen die ſchmählichſte Heuchelei treibt. 
Daß der hochgeſchwungene ideale Charakter der Muſik ſolche 
Auffaſſung ebenſo ſehr zurückweiſt als da Ponte's Original⸗ 
Text, der überdies Donna Anna's Neigung zu Octavio weit 
ſtärker betont, als die bisher auf unſerm Theater üblichen 
elenden deutſchen Ueberſetzungen, hat Otto Jahn in ſeiner 
Mozart-Biographie (IV, 416, Note 117) doch wol ſchlagend 
genug nachgewieſen. Wo ſoll auch die hohe tragiſche Weihe, 
die Hoffmann dem Charakter der Rolle ja gleichfalls reſer⸗ 
viren will, herkommen, wenn der unwürdige, durch nichts 
motivirte Zwieſpalt in Donna Anna's Seele zur Baſis ihrer 
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Theilnahme an der dramatischen Handlung gemacht wird, 
und nicht vielmehr ihre hohe Geſinnung, ihr edler Stolz 
und ihr kindlicher Schmerz um den ſchmachvoll hingemordeten 
Vater?! Die Schröder-Devrient beging alſo die unbegreif- 
lichſte Verſündigung an Mozart's Muſik, indem fie das Pa— 
radoxon, welches Hoffmann in ſeiner fabelhaften Begebenheit 

„Don Juan“ („Phantaſiſtücke in Callot's Manier“, Thl. 1, 
Nr. 4)*), aufgetiſcht, utiliter acceptirte. Am deutlichſten 
markirte ſie ihre ſchiefe Auffaſſung der Partie in der ab— 
weiſenden Art, wie fie den Don Octavio durchgehends be— 
handelte, und in der Färbung, die ſie dem Vortrag des 
zweiten Recitativs vor der Rachearie gab. Nicht mit dem 
Ausdruck tiefinnerſter ſittlicher Empörung, welche ſelbſt die 
Zartheit jungfräulicher Schamhaftigkeit zu überwinden Kraft 
verleiht, erzählte fie Don Juan's nächtlichen Ueberfall, Fon- 
dern in einer Anna's ganzen Charakter geradezu ruinirenden 
Miſchung von ſüßem Verlorenſein in wollüſtige Erinnerungen 
und von derjenigen Scham, welche den begangenen Fehltritt 
erſt recht verräth, indem ſie ihn verleugnet. Außerdem aber 
reichten ihre Geſangsmittel zu dieſer Rolle ſelbſt in ihrer 
beſten Zeit nicht aus. Die Perle der ganzen Aufgabe, die 
ſchwere F-dur-Arie „Non mi dir!“ ließ fie zuweilen ganz 
fort, und wenn ſie dieſelbe gab, ſo gelangen ihr zwar die 
langgetragenen Töne des Rondo-Larghetto durch die Gewalt 
eines unbeſchreiblich rührenden Ausdrucks, welchen fie hin⸗ 
einzulegen verſtand, vorzüglich gut, ſie kürzte aber an der 
großen Coloraturſtelle des Allegretto, zu der ihr die Geläufig— 
keit fehlte, oder transponirte auch wol das ganze Stück. 


*) Hoffmann's „Ausgewählte Schriften“ (Berlin, G. Reimer, 
1827), VII, 81—97, insbeſondere 94-95. 
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Außerordentlich war nur ſtets der Eindruck, den ihr erſtes 
Herausſtürzen mit Don Juan in der Introduction verur⸗ 
ſachte, und ebenſo ſpielte ſie die Scene an der Leiche des 
Vaters und hernach den Racheſchwur im Duett mit Octavio 
mit hinreißender Leidenſchaft und höchſter dramatiſcher Wir⸗ 
kung; hier wie auch in den nachfolgenden Scenen kam der 
großartige tragiſche Schmerz, der das ganze lebensfrohe 
Werk ſo tiefergreifend durchzieht, trotz ihrer falſchen Grumd- 
auffaſſung des Charakters zur vollſten Geltung. — Ihrer 
Individualität nach hätte ſie offenbar zur Partie des Don 
Juan am beſten gepaßt, wenn ſie ein Mann geweſen wäre. 
Sie ſelbſt empfand dies recht wohl, und kein einziger Dar⸗ 
ſteller des Don Juan, neben dem ſie die Donna Anna ge⸗ 
ſungen, wollte ihr deshalb behagen; ja als einſt wieder ſo 
ein kreuzbraver, aber über die maßen ſteifleinener Familien⸗ 
vater die dämoniſche Titelrolle ihr zur Seite in ſchläfrigſter 
Weiſe abgeſpielt hatte, da entfuhr ihr in der äußerſten Wuth 
über eine ſolche Verballhornung der vom Vollbewußtſein ihrer 
Kraft getragene, ſehr bezeichnende Ausruf: „Wär' ich der 
Don Juan geweſen, bei Gott! ich hätte die Mädchen beſſer 
verführen wollen!“ — Wie anders, als z. B. dem Pariſer 
Herrn Faure, der jetzt einer der beiten Don Juan-Sänger 
iſt, würde ihr namentlich das dämoniſche Element der Rolle 
gelungen ſein! 

Der „Iphigenia in Tauris“, welche die Kunſterm 
bei ihrem diesmaligen berliner Gaſtſpiel mit Eduard 
Devrient als Oreſt und Eduard Mantius als Py⸗ 
lades fang, haben wir ſchon früher Erwähnung gethan 
und bemerkt, daß die Schröder-Devrient, abweichend von 
allen andern Darſtellerinnen der Titelrolle, den höchſten Mo⸗ 
ment in das ſtumme Spiel während der Opferſeene am 
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Schluß des zweiten Acts (Nr. 18): „Kannſt du noch aus 
jener Welt wieder zu der Erde dringen“ u. ſ. w. legte, ob- 
wol dieſes ſchöne Chorſtück als eine rein lyriſche Zugabe nach 
dem großartigen Dialog zwiſchen Iphigenie und Oreſt, worin 
die erſtere das ganze furchtbare Schickſal ihres Hauſes er— 
fährt, und nach dem eigentlichen Schlußſtein des Acts, der 
herrlichen Arie (Nr. 17) „O laßt mich Tiefgebeugte weinen!“ 
den dramatiſchen Eindruck ohne Zweifel ſchwächt. Da die 
Künſtlerin aber bei ihrem nicht eben bedeutenden Organe die 
letztgedachte ruhig und leidenſchaftslos austönende Arie, welche 
ihr überdies unbequem lag, mit der Wirkung einer Milder 
oder Schechner vorzutragen nicht vermochte, ſo that ſie 
wohl daran, für die volle Entfaltung ihres Genius einen 
andern Moment auszuſuchen und ſo völlig ſelbſtſchöpferiſch 
eine an ſich matte Stelle auf den höchſten Gipfel des Effects 
zu erheben. Wie ſie dieſes Wunder vollbracht, hat Rellſtab 
ſchön und treffend in folgenden Worten auseinandergeſetzt: 
„Sie wendet ſich zu der zweiten Muſe, mit welcher fie ver- 
bündet iſt, zu der des plaſtiſchen Ausdrucks, und drückt durch 
ſtummes Spiel während der Opferſcene die ganze Tiefe des 
Schmerzes ihrer erſchütterten, gebrochenen und doch gefaßten 
Seele auf eine ſo hinreißende Weiſe aus, daß ſie ſelbſt die 
Maſſe, auf welche durch ſo feine Mittel ungemein ſchwer 
zu wirken iſt, durchaus für ſich hatte, und dieſe ganz er— 
ſtaunt war, in einer Scene, wo ſie ſonſt nur der Muſik 
einen von der Höhe dramatiſcher Aufregung herabſinkenden 
Antheil ſchenkte, ſich plötzlich durch die ganze Gewalt des 
tragiſchen Wendepunkts ergriffen zu fühlen. Gern möchten 
wir es beſchreiben, theils um der Künſtlerin ein rühmliches 
Denkmal zu ſetzen, theils um andern den Faden der Nach— 
bildung in die Hand zu geben, durch welche einzelne Mittel 
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fie dieſe erſtaunenswürdige Wirkung erreichte; allein wir ver⸗ 
mögen es nicht. Erinnerlich iſt uns nur, daß jeder Schritt 
um den Altar, jede Bewegung der ſchönen Arme, jedes 
ſchmerzliche Verhüllen des Hauptes, das ſchwermüthige Senken 
der Stirn in die Hand, der hoffende Aufblick zum Himmel 
— mit Einem Wort, jeder Moment der plaſtiſchen Darſtel⸗ 
lung das Gefühl erregen mochte, als habe ein ſchönſtes 
Kunſtwerk des Phidias plötzlich Leben gewonnen und bewege ſich 
vor uns mit dem Adel griechiſcher Götterbildungen, in denen 
ebenſo der tiefſte Schmerz einen leiſen, aber unvergänglichen 
Hauch der Anmuth bewahrt, wie ſich in dem Lächeln der 
Freude doch niemals die höhere Bedeutſamkeit göttlichen Ern⸗ 
ſtes, göttlicher Trauer verliert.“ *?) Aber auch noch andere 
Stellen des erhabenen Werks, die Erzählung des Traumes 
(Act 1, Scene 1), das Terzett zwiſchen Iphigenia, Pylades 
und Oreſt (III, Nr. 20: „Kann ich vor ſeiner Wuth auch 
beide nicht erretten“ u. ſ. w.) und alle die heftiger bewegten 
Momente gelangen ihr vorzüglich, da ihre Stimme ihr nun 
einmal, namentlich in ſpäterer Zeit beim Ausdruck der aus⸗ 
brechenden Leidenſchaft ungleich gehorſamer war, als bei dem 
des ruhigern Schmerzes. „Ihre Erſcheinung“, ſagt Rellſtab 
mit Recht?), „war vom erſten Augenblick an edel, würdig, 
jungfräulich und prieſterlich zugleich“, und ſie fühlte es recht 
wohl, „daß eine Iphigenia erhaben über die Stürme irdiſcher 
Leidenſchaft ſei, und es hier nicht darauf ankomme, die 
Schrecken der gehobenen See, ſondern die Größe des ruhigen, 
Himmel und Erde klar und tief abſpiegelnden Meeres aus⸗ 


*) Vgl. den Aufſatz in der „Neuen Leipziger Muſikzeitung“, 
Jahrgang 1834, Nr. 58, S. 228, und Rellſtab's „Geſammelte 
Schriften“ (neue Ausgabe), IX, 405 und 406. 

**) Ebendaſ., S. 403. 
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zudrücken“. Sie ſuchte deshalb überall, wo ihr die Gewohn— 
heit einer paſſionirten Declamationsweiſe den antik einfachen 
muſikaliſchen Vortrag, den Gluck erheiſcht, offenbar erſchwerte, 
wo ſie durch den unmittelbaren Klang ihres Organs die 
Gemüther nicht ſo unwiderſtehlich zu feſſeln vermochte, und 
wo der ruhig dahinfließende Gluck'ſche Melodienſtrom ihrer 
Kehle nicht ſo großartig frei entquoll, wie dies namentlich 
bei der Schechner der Fall war, dieſe Mängel durch pla— 
ſtiſche Mittel zu erſetzen, die keiner Darſtellerin ſo ſehr zu 
Gebote ſtanden wie ihr. So wuchs der Charakter mit der 
Steigerung der tragiſchen Verhältniſſe vor aller Augen; ſo 
gab fie eine Iphigenia, die zwar den Intentionen des Com- 
poniſten nicht überall ganz genau entſprach, aber dennoch der 
idealſten weiblichen Geſtalt, welche Dichtkunſt und Muſik 
geſchaffen, den vollſten künſtleriſchen Ausdruck verlieh; ſo be— 
währte ſie, daß ſie allerdings, wie wir dies früher behauptet 
haben, für die Muſe Gluck's geſchaffen war, obgleich fie 
auch ſeinem Kunſtwerk erſt den Stempel ihrer individuellen 
ſchöpferiſchen Kraft aufprägen, das Kunſtwerk alſo in ge— 
wiſſem Sinne erſt umſchaffen mußte, um von der ihr theil— 
weiſe freilich unerreichbaren Erhabenheit deſſelben nicht erdrückt 
zu werden. 

Noch eine kurze Beſprechung verdient ihre Laura in 
der Ries'ſchen „Räuberbraut“, weil die damalige Kritik das 
Spiel der Künſtlerin in dieſer bald darauf vom Repertoire 
verſchwundenen Oper allgemein als vorzugsweiſe meiſterhaft 
bezeichnet hat. „Madame Devrient“ — ſchrieb Rellſtab 
in Nr. 34 der „Voß'ſchen Zeitung“ von 1831 — „er- 
hob die Rolle der Laura durch ihren Genius zu einer ſo 
großartig dramatiſchen, wie wir wenige auf der Bühne ge— 
ſehen.“ Ferdinand Ries iſt heute faſt nur noch durch 
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ſeine mit Dr. F. G. Wegeler gemeinſchaftlich herausge⸗ 
gebene Schrift „Biographiſche Notizen über Ludwig van 
Beethoven“ (Koblenz, Bädeker, 1838) dem größern Publikum 
bekannt, während beinahe 200 Compoſitionen von ihm im 
Druck erſchienen ſind, und ſeine Thätigkeit als Dirigent der 
rheiniſchen Muſikfeſte unvergeſſen zu bleiben verdient. Seine 
„Räuberbraut“ aber konnte ſich ſelbſt in Berlin, wo man 
für deren äußere Ausſchmückung alles Mögliche gethan, nicht 
lange halten. Das Gedicht hat zwar einige ergreifende Mo⸗ 
mente, und das Schickſal eines jungen Mädchens, das, um 
ihren Vater zu retten, ſich einem verwegenen, doch nicht 
ganz verworfenen Räuber durch einen Schwur verlobt, des⸗ 
halb ihre eigene Liebe aufopfert, endlich aber durch eine glück⸗ 
liche Wendung des Geſchicks von ihrem furchtbaren Eide los⸗ 
geſprochen wird, bietet rührende und erſchütternde Momente 
genug dar, um den Antheil der Zuſchauer hervorzurufen. 
Im einzelnen jedoch iſt freilich im Buche zu vieles verfehlt, um 
dauernd wirken zu können. Nicht nur daß craſſe Theater⸗ 
effecte darin vorkommen, die — wie z. B. den fürchterlichen 
Tod des Räuberhauptmanns Roberto — ein deutſches Pu⸗ 
blikum damaliger Zeit wenigſtens nicht wohl vertrug, ſo bietet 
auch die Diction der Muſik oft faſt unüberſteigliche Hinder⸗ 
niſſe dar, indem Aeußerungen der höchſten Leidenſchaft nicht 
ſelten in einer ſo ſteifen Form ausgedrückt werden, daß der 
Componiſt trotz aller Anſtrengung keine Energie hat hinein⸗ 
bringen können. Häufig iſt der letztere auch durch den Ueber⸗ 
fluß an Worten zu einer nur aphoriſtiſchen Behandlung des 
Textes genöthigt geweſen, worunter der Geſammteindruck na⸗ 
türlich wiederum nicht unweſentlich leidet. „Zum Theil iſt 
dies“ — ſagt Rellſtab in Nr. 39 der „Voß'ſchen Zei⸗ 
tung“ vom 16. Februar 1831 — „die Schuld der Umſtände, 
unter denen, wie wir hören, die Dichtung entſtanden iſt. 
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Der erſte Entwurf war nämlich jo verfehlt, daß der Com⸗ 
poniſt ſeine Arbeit faſt als eine vergebliche betrachten mußte; 
ein zweiter Dichter entſchloß ſich daher zu dem ſehr müh⸗ 
ſeligen und undankbaren Unternehmen, die Fehler des erſten 
zur größtentheils beibehaltenen Muſik zu verbeſſern.“ 

Von allen Rollen iſt die des jungen Offiziers und Pieb- 
habers Fernando vom Dichter und vom Componiſten am in⸗ 
conſequenteſten durchgeführt. Obwol das Stück in der Mitte 
des ſiebzehnten Jahrhunderts und in Unteritalien ſpielt, iſt 
dieſem Tenor eine B-dur-Polacca: „Wol herbe ſind der Liebe 
Schmerzen“, in den Mund gelegt, die ihres pikanten Rhyth⸗ 
mus wegen zwar applaudirt wurde, nichtsdeſtoweniger aber 
um ſo mehr als ein Misgriff betrachtet werden muß, als 
Ries ſonſt gerade vorzugsweiſe nach wahrheitsgemäßem und 
charakteriſtiſchem Ausdruck in ſeiner Muſik ſtrebte. Deſſen⸗ 
ungeachtet gelang es dem tüchtigen Darſteller des Fernando, 
Herrn Bader, dem Charakter ein gewiſſes Intereſſe einzu- 
flößen, wenn auch die hochliegende und zum Theil auf große 
Kehlfertigkeit berechnete lyriſche Partie dem heroiſchen Charakter 
ſeiner mächtig klangvollen, aber wenig flexibeln Bruſtſtimme 
nicht entſprach. Von hervorſtechendem Verdienſt ſind die Räu— 
berchöre, vorzüglich der Nr. 16 des zweiten Acts, worin 
die Stelle: „Doch ſachte, ſtille —“, da die Räuber ſich im 
Schloßgarten verlieren, um Fernando zu fangen, mit dem 
durchgeführten Hornſolo eine ſchauerlich frappante Wirkung 
macht; ebenſo das Räuberlied a capella in C-dur: „Fröhlich, 
ohne Furcht und Beben wandern ſorglos wir durchs Leben“, 
Nr. 18 im dritten Act, das ſogar dacapo verlangt wurde. 
Auch die Finales und großen Enſembleſätze ſind energiſch 
und bei häufig und ſchnell wechſelnder Modulation reich und 
tüchtig inſtrumentirt. In den Arien und Duetten zeigt ſich 
v. Wolzogen. 12 
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manches Ausdrucksvolle, und namentlich entbehrt das letzte 
Duett zwiſchen Laura und Fernando (III, 19), worin ſie 
ihm geſteht, daß ſie die Räuberbraut ſei, des Feuers und 
der Leidenſchaft nicht; doch fehlt dieſen Stücken vielfach das 
langathmig melodiſche Element, da ein Motiv immer allzu 
raſch das andere ablöſt. Eine nicht üble Baßarie des Grafen 
von Viterbo, Laura's Vater, den Eduard Devrient ſang, 
mußte wegen allzu großer Länge des erſten Acts — dem 
eingeflickten und die Handlung nur unnütz aufhaltenden Titus'⸗ 
ſchen Ballet zu Liebe — bei der berliner Vorſtellung fort⸗ 
fallen; dagegen rühmen ſowol die „Voß'ſche“, als die „Haude 
und Spener'ſche Zeitung“ vom 16. Februar 1831 (Nr. 39) 
ziemlich übereinſtimmend die vorzügliche Leiſtung des Orcheſters, 
das ausgezeichnete Coſtüm des in Berlin lange Zeit ſehr belieb⸗ 
ten Don Juan⸗Darſtellers Heinrich Blume, eines guten 
Schauspielers, aber mäßigen Sängers, der den Räuberhaupt⸗ 
mann Roberto „mit ganz paſſender greller Färbung des 
wilden Charakters“ ſpielte, ſowie aus der Aufgabe, welche 
die Schröder-Devrient zu löſen hatte, das declamatoriſche 
und leidenſchaftliche Gepräge in Laura's erſter Scene: „Welche 
Qualen!“ (Act 1, Nr. 4), deren As-dur-Romanze (Nr. 9) 
zu Anfang des zweiten Acts: „Ach, dieſes Hoffen, Fürchten 
und Sehnen!“, „die durch einfach melodiſche Behandlung und 
innigen Ausdruck ungemein wohlthue“, vor allem aber die 
achte Scene deſſelben Acts, wo fie zu dem Räuberhauptmann 
für die Lebensrettung des gefangenen Geliebten fleht, die 
Stelle: „Gott, deine Hand ruht ſchwer auf mir!“ und den 
unübertrefflich dargeſtellten Moment des mee Ver⸗ 
lobungseides. 

Nicht unterlaſſen wollen wir hier, noch darauf aufmerkſam 
zu machen, daß die meiſten damaligen Gaſtvorſtellungen un⸗ 
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ſerer Künſtlerin durch das vielverſprechende Talent und die 
köſtlichen Stimmittel des leider nur von 1828 — 32 der 
Bühne angehörenden Fräuleins Pauline von Schätzel 
(jetzigen Frau Decker in Berlin) auf das reizendſte unter— 
ſtützt wurden; ſie ſang zu jener Zeit das Meermädchen im 
„Oberon“, die Marzelline im „Fidelio“, die Zerline im „Don 
Juan“. In derſelben Epoche ging auch dem Königſtädtiſchen 
Theater in der trefflichen Altiſtin Amalie Hähnel aus 
Wien ein neuer Stern auf, mit welchem der ſeit dem Ab— 
gang der Sontag — außer bei einigen Gaſtſpielen der 
Tibaldi — unmöglich gewordene Roſſini in die zweite 
Opernbühne der preußiſchen Hauptſtadt wieder einzog; fie 
producirte ſich zuerſt öffentlich in Berlin, mit der Schröder⸗ 
Devrient zuſammen, in einem zu Mozart's Geburtstage, am 
27. Januar, im Saale des Schauſpielhauſes von den könig⸗ 
lichen Kammermuſikern Moritz und Leopold Ganz ver— 
anſtalteten Concert mit einer Arie von Roſſini, während unſere 
Künſtlerin mit Herrn Mantius ein Duett aus „I Pirata“ 
von Bellini und Variationen von Pixis auf eine Schweizermelodie 
vortrug. Auf dem Königſtädtiſchen Theater erſchien Demoiſelle 
Hähnel zum erſten mal gaſtweiſe am 9. Februar 1831 als 
Iſabella in der „Italienerin in Algier“, gab darauf zweimal 
den Pippo in der „Diebiſchen Elſter“ und dreimal hinterein- 
ander mehrere Scenen in einer muſikaliſch-ſceniſchen Unter— 
haltung; im Mai deſſelben Jahres trat ſie in ihr daſiges 
Engagement ein, in welchem ſie bis zu ihrem 1841 erfolgten 
Uebertritt zur königlichen Oper verblieb. Sie gehörte, ob— 
wol etwas kalt in ihrem Vortrage, unſtreitig zu den wenigen 
deutſchen Sängerinnen, welche vollkommene Geſangsſtudien zu 
machen nicht verſchmäht haben, — d. h. zu einer Klaſſe von 
echten Künſtlerinnen, die jetzt völlig ausgeſtorben zu ſein ſcheint. 
12 * 
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Nach dem lebhaften Wunſche des damaligen General- 
intendanten Grafen von Redern ſollte das diesmalige Gaſt⸗ 
ſpiel der Schröder-Devrient zu einem dauernden Engagement 
an der königlichen Hofbühne in Berlin mit 6000 Thalern 
Gage führen; daſſelbe kam indeſſen zufolge widerſtrebender 
Einflüſſe dennoch nicht zu Stande. In dieſer Zeit war es, 
wo fie ſich Rellſtab's Rath ſuchte, um Gluck's „Armide““ 
zu ſtudiren, die ſie jedoch, wie ſchon oben bemerkt, ſpäter 
erſt bei ſchon geſunkener Kraft ihrem Repertoire einverleibte. 
Am 26. März 1831 ſchloß ſie ihre berliner Vorſtellungen 
mit dem „Fidelio“ und antwortete auf den ſtürmiſchen 
Hervorruf und das ihr unter einem Blumenregen von allen 
Seiten entgegenſchallende „Hierbleiben! Wiederkommen!“ mit 
den alle Herzen gewinnenden Worten: „Ich danke Ihnen. 
für Ihre nachſichtsvolle Güte. Sehnlich hätte ich gewünſcht, 
daß es mir vergönnt geweſen wäre, hier zu verweilen. Mit 
Schmerz ſcheide ich von meinem Vaterlande, das ich nie 
vergeſſen werde.“ — Sie hatte eine zweite Einladung nach 
Paris angenommen und nahm diesmal ihren Weg über Ham⸗ 
burg, wo ſie, ſtets auf Händen getragen, ein drittes Gaſt⸗ 
ſpiel am 5. April 1831 mit dem „Fidelio“ begann. f 

Röckel's deutſche Operngeſellſchaft in Paris beſtand in 
dieſem Jahre außer der Schröder-Devrient und Haizin— 
ger noch aus den Damen von Piſtrich“) und Rosner“), 
den Herren Auguſt Fiſcher ““), Krebs und dem uns ſchon 


*) Sie war eine ſehr tüchtige Soubrette, die Anfang der 
zwanziger Jahre in Wien die Bühne betrat und ſich 1840 in Stutt⸗ 
gart zurückzog. ö 

, Geborene Flora Turbani aus Amſterdam, ſeit 1824 
mit dem Tenoriſten Franz Rosner zu Stuttgart vermählt. 

kur) Geboren 1793 bei Freiberg im Erzgebirge, zuerſt in Wien, 
dann in Berlin als Baſſiſt angeſtellt, nur ein mäßiges Talent. 
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bekannten Wieſer. Die Vorſtellungen fanden wieder in der 
Salle Favart ſtatt und nahmen am 5. Mai mit dem „Frei⸗ 
ſchütz“, worin Frau von Piſtrich als Aennchen ſehr gefiel, 
ihren Anfang. Unſere Künſtlerin, von der Reiſe noch ſehr 
angegriffen, bedurfte demnächſt einige Zeit der Erholung und 
mußte die Agathe, als „Freiſchütz“ bald darauf wiederholt 
wurde, an Madame Rosner abgeben, der die Kritik nur 
ein gutes Organ nachrühmte. Erſt am 17. trat die erſtere 
mit dem „Fidelio“ die Reihe ihrer alten Triumphe wieder 
an. Die „Chronique musicale“ im „Journal des Débats“ 
vom 19. Mai ſpricht ſich hierüber folgendermaßen aus: 
„Beethoven, Fidelio und Madame Devrient ſind geſtern in 
der ganzen Fülle ihres Ruhmes und ihrer Schönheit wieder- 
erſchienen. Bis dahin hatte die deutſche Truppe nur prälu⸗ 
dirt, ihr Beſtes für dieſe entſcheidende Vorſtellung aufſparend. 
Jetzt hat ſie die volle Gunſt des Publikums wiedererobert, 
und das Beifallklatſchen und Bravorufen, die tiefe Gemüths- 
erregung und die Thränen der Verſammlung, die nicht zahl— 
reicher hätte fein können, haben dieſen neuen Triumph feier- 
lichſt proclamirt. Die wunderbare Harmonie eines leiden- 
ſchaftlichen, durch das ausdrucksvollſte Spiel getragenen Ge— 
ſanges und einer ſchönen, immer graziöſen Geſtalt erhoben 
den Enthuſiasmus auf den äußerſten Gipfel. Wie Paganini, 
ſo hat Madame Devrient die Zuſchauer bezaubert und fort⸗ 
geriſſen. Ein gleiches Delirium hat ſich ihres Auditoriums 
bemächtigt, nur mit dem kleinen Unterſchiede, daß die Schwär— 
merei für ſie noch allgemeiner iſt. Paganini hat Seelen 
gefunden, die unempfindlich für alle ſeine Wunder waren, 
Madame Devrient aber hat fie ſich alle unterthan gemacht 
durch die Gewalt ihrer melodiöfen Argumente und durch die 
ſüße Ueberzeugung, welche zwei ſchöne Augen einzuflößen ſo 
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trefflich verſtehen. Denn die ſchönen Augen haben auch ihre 
Harmonie, und ihr Beiſtand für die Wirkung iſt nicht zu 
unterſchätzen. Endlich iſt auch das Coſtüm noch eine ſehr 
wichtige Sache — — und Fidelio's Anzug kleidet Madame 
Devrient vortrefflich. — — — Es wird verſichert, daß 
man im Begriff ſteht, einen Contract mit ihr abzuſchließen, 
der fie zur Nachfolgerin der berühmten Actricen, welche un⸗ 
ſere Academie royale de Muſique geziert haben, einer Le 
Rochois“), Maup ink), Laguerre ***), Arnould f), 
Saint⸗ ak und Branchurrr) erheben würde. 


*) Marthe Le Rochois war eine ſehr berühmte, von Lully ſelbſt 
geachtete Sängerin, geboren zu Caen 1658, geſtorben am 9. Dcto- 
ber 1728 zu Paris. 


* Madame Maupin, geboren 1673 zu Paris, gleichfalls in 


Lully's Schule gebildet und durch ganz Europa auch als eine der 
beſten Fechterinnen und durch die größten Excentrieitäten berühmt, 
ſtarb 1707 im Kloſter. 

ker, Geboren 1758 zu Paris und am 14. Februar dr dort 
geſtorben. 

7) Madeleine Sophie Arnould, geboren am 14. Februar 1744 
in dem Zimmer, worin der Admiral Coligny in der Bartholo⸗ 
mäusnacht ermordet worden, war Mitglied der Großen Oper von 
1757 78, berühmt durch ihre höchſt ergreifende Stimme, ihren 
ausdrucksvollen Vortrag und ihre oft nicht eben feinen Bonmots. 
(Vgl. Fetis, „Biographie universelle des Musiciens“, zweite 
Auflage, Paris, 1861, I, 147.) 

) Aus Manheim 6b von 1785 — 90 Singenden an 
der Großen Oper zu Paris, heirathete dann den Grafen d'Entragues 
und wurde mit ihrem Gemahl am 22. Juli 1812 bei London von 
einem piemonteſiſchen Kammerdiener ermordet. 

rrr) Alexandrine Karoline Branchu aus der Familie Chevalier 
de Lavit, geboren am Cap Francais den 2. November 1780, von 
1801—26 Mitglied der Großen Oper zu Paris, wo fie als Dido, 
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Der Director der Großen Oper möge ſich beeilen, eine ſo 
koſtbare Erwerbung zu machen; ſchon iſt es das zweite mal, 
daß die Chance eines ſolchen Engagements ſich anbietet, und 
Unbeſonnenheit wäre es, es auf eine dritte ankommen zu 
laſſen“ u. ſ. w. 

Am 23. Mai folgte „Oberon“, am 26. „Don Juan“), 
am 14. Juni „Euryanthe“. Ueber die Rezia ſpricht ſich 
unſer Gewährsmann im „Journal des Débats“ vom 25. Mai 
nicht ganz ſo befriedigend aus, wie über die übrigen Partien der 
Sängerin. „Die große Scene der Rezia“, ſagt er, „dauert 
zehn Minuten und iſt uns lang erſchienen; Madame De— 
vrient hat ſie, ohne Ermüdung zu verſpüren, geſpielt. Die 
Rolle hat blos dieſe Scene, welche ſich auf die Höhe des 
dramatiſchen Talents der bewundernswürdigen Sängerin er— 
hebt; alles Uebrige iſt nur unbedeutend. Madame Devrient 
fatiguirt ſich unnützerweiſe, um ſchließlich doch nur geringen 
Effect damit zu erzielen; das iſt der Fehler der Rolle.“ — 
Um ſo enthuſiaſtiſcher lautet aber der Bericht über „Euryanthe“ 
vom 16. Juni, mit dem wir unſere auszüglichen Mitthei⸗ 
lungen aus dem „Journal des Débats“ ſchließen wollen. 

„Die Hauptrolle des Stücks iſt eine von denen, wo 
Madame Schröder⸗Devrient die Kraft ihrer Darſtellung und 
ihr oft ſchon ſo herrlich erprobtes Feuer mit dem größten 
a... entfaltet. Im Finale des zweiten Acts hat ſie ſich 
tech Beſialin, Statira in Spontini's „Olpmpia“ Furore machte; 
geſtorben am 14. October 1850 zu Paris. (Vgl. Fetis, a. a. O., 
III, 55.) 

*) Die Beſetzung war folgende: Donna Anna — die Schrö— 
der⸗Devrient, Elvira — Madame Rosner, Zerline — Frau von 
Piſtrich, Don Juan — Fiſcher, Be — „ Maſetto 
— Wieſer. 
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zum höchſten Gipfel des tragiſchen Ausdrucks erhoben, und 
der Glanz ihrer Stimme vereinigte ſich in bewundernswürdiger 
Weiſe mit den Chormaſſen. Der Eindruck, den ſie auf das 
Publikum gemacht hat, iſt indeſſen in der bewegten Arie des 
dritten Acts (III, 20) ein noch größerer geweſen; die Zu⸗ 
ſchauer theilten die ſchwärmeriſche Entzückung Euryanthens, 
und von allen Seiten regneten die Bouquets auf das Theater 
herab. Noch einen Triumph anderer Art hat ſie gefeiert, 
indem fie das Rouladenſolo des erſten Finale mit ebenfo 
viel Grazie als Fertigkeit vortrug. Haizinger ſingt die 
ſehr ſchwere Rolle des Adolar, die Weber für ihn geſchrie⸗ 
ben, vortrefflich; am meiſten hervorgethan hat er ſich in dem 
Herausforderungsterzett (I, 4), in der Romanze und Ca⸗ 
vatine des zweiten Acts (II. 12). Eglantine und Lyſiart 
wurden von Madame Rosner und Fiſcher dargeſtellt, 
welche beide Acteurs nicht immer auf der Höhe ihrer Auf⸗ 
gabe ſtanden. Die Chöre haben ſich gut gehalten, ihr Part 
iſt im Herausforderungsterzett und im großen e 
(II, 14) ein recht ſchwieriger“ u. ſ. w. 

Trotz all dieſes Weihrauchs hatte doch auch dieſes zweite 
Gaſtſpiel unſerer Künſtlerin wiederum unter der Ungunſt der 
Verhältniſſe viel zu leiden. Einer der glänzendſten Abende 
war noch das Benefiz Haizinger's am 22. Juni 1831, 
wobei der erſte Act des „Don Juan“ und der zweite des 
„Fidelio“ zur Aufführung kamen; dann ſetzte bereits Anfang 
Juli die zunehmende Hitze den deutſchen Vorſtellungen ein 
Ziel, und es war nun allerdings von einem Engagement der 
Schröder-Devrient bei der Großen Oper, worauf ſchon unſer 
muſikaliſcher Referent für das „Journal des Debats“ in jo | 
nachdrücklicher Weiſe hingewieſen hatte, viel die Rede. Daſ⸗ 
ſelbe kam indeſſen, wol zu ihrem Glücke, nicht zu Stande, 
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denn neben einer Coloraturſängerin wie Madame Cinti— 
Damoreau und einem Tenor wie Adolphe Nourrit, 
dem 1836 Duprez folgte, würde fie ſich auf die Dauer 
wol ſchwerlich haben behaupten können, zumal ſie in einer 
fo diffieilen fremden Sprache, wie die franzöſiſche es iſt, hätte 
ſingen müſſen. Schon ſtand die Künſtlerin im Begriff, Paris 
zu verlaſſen, als der Director der dortigen Italieniſchen Oper, 
Eduard Robert, Unterhandlungen mit ihr anknüpfte, die 
am 9. Juli zu einem Contractsabſchluß führten, kraft deſſen 
ſie für die Winterſaiſon von 1831 zu 1832 bei den Italienern 
in der Salle Favart engagirt wurde. Hier hatte ſie nun 
freilich einen ſchweren Stand, denn außer ihr waren an 
erſten Sopraniſtinnen noch die Paſta, Malibran, Cara- 
dori und Tadolini, als erſte Tenöre Rubini, Nicolini, 
Bordogni, als erſte Bäſſe Lablache, Santini, Gra— 
ziani engagirt, alles Künſtler, mit denen ſich bei mangel- 
hafter Technik nur ſchwer in die Schranken treten ließ. Ueber— 
dies ſollte ſie in den drei verheißenen Novitäten, der „Anna 
Bolena“ von Donizetti, dem „Pirata“ und der „Sonnam— 
bula“ von Bellini, nur eine Rolle, nämlich die Imogene 
im „Piraten“, ſingen, mußte es ſich auch gefallen laſſen, erſt 
nach der Paſta aufzutreten. Am 1. September wurde die 
Saiſon mit „Anna Bolena“ eröffnet und die Paſta in der 
Titelrolle, Rubini als Percy, Lablache als Heinrich VIII, 
die Ta dolini als Seymour mit Beifall überſchüttet. Am 10. 
folgte Cimaroſa's „Matrimonio segreto“, worin Lablache 
den Geronimo, Rubini den Paolino unübertrefflich ſangen, 
und nur der Bariton Berattoni als Conte Robinſone misfiel. 
Unendliches Furore machte am 15. demnächſt „Tancredi“ 
mit der Paſta in der Titelrolle, der Tadolini als Ame- 
naide und Rubini als Argirio, und erſt am 1. November 
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kam unſere Künſtlerin als Donna Anna neben Rubini 
als Ottavio, Madame Ta dolini als Elvira, Madame 
Caradori als Zerlina, Lablache als Don Giovanni *) 
und Graziani als Leporello zum erſten Auftreten. Die 
Wirkung, die ſie mit dieſer Partie erzielt hat, kann nicht 
groß geweſen fein, denn die ſonſt ſehr ausführliche „Chro- 
nique musicale“ des „Journal des Débats“ bringt gar 
keine Kritik darüber. Jedenfalls wurde der mögliche Eindruck 
durch das gleich darauf folgende Debut der Malibran am 
8. November als Ninetta in der „Gazza Ladra“ wieder ab⸗ 
geſchwächt, denn daß man dieſe Künſtlerin in Paris förmlich 
vergötterte, ſteht feſt. Am 14. November gab die letztere 
zu ihrem Benefiz den „Othello“ und trat dabei, nachdem ſie 


lange Zeit in der Rolle der Desdemona die Pariſer entzückt 


hatte, um das unerſättliche Publikum durch ein neues Reiz⸗ 
mittel zu ködern, zum erſten mal als Mohr auf, während 
der Schröder-Devrient die Partie der Desdemona ander- 
traut war. Von dieſer Vorſtellung, wobei Rubini den 
Rodrigo, Lablache den Brabantio (oder, wie die Rolle da⸗ 
mals genannt wurde, den Elmiro) ſang, erzählt Claire 
von Glümer in ihren „Erinnerungen“, S. 59 — 63, 
folgende ſeltſame Geſchichte. Die Malibran ſoll vorher 
im „Don Juan“ als Zerlina mit der Schröder-De⸗ 
vrient als Anna gemeinſchaftlich aufgetreten ſein und ſich 
darüber wüthend geärgert haben, daß die Pariſer ſie an 
dieſem. Abend weniger applaudirt hatten, als die N 

* Der große Künſtler hatte mehrere Opern, in genes er 2 
den Rollen zu wechſeln pflegte. So ſang er z. B. nicht blos Don 
Juan und Leporello, ſondern auch im „Barbier von Sevilla“ Fi⸗ 
garo und Bartolo. Uebrigens gab Lablache den Don Juan damals 
zum erſten mal. ö * 
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Sängerin. Das forderte natürlich eine ausgeſuchte Rache 
und ſolche zu üben, ſei die „Othello“-Vorſtellung von ihr 
auserſehen worden. Allein trotz all ihrer Anſtrengungen, 
die unbequeme Rivalin in Grund und Boden zu ſingen, ſoll 
es der letztern gelungen ſein, ſich alle drei Acte hindurch 
ſiegreich neben Othello-Malibran zu behaupten, und dies habe 
die zornglühende Spanierin dann endlich zu dem Entſchluß 
gebracht, ganz am Ende noch einen coup de theätre aus- 
zuführen, der den Triumph der deutſchen Künſtlerin wieder 
vernichtete, indem er ſie in eine lächerliche Situation brachte. 
Desdemona wäre eben von Othello erwürgt worden; da habe 
dieſer das Opfer ſeiner eiferſüchtigen Wuth ſo dicht an die 
vordere Lampenreihe geſchleppt, daß der niederſinkende ſchwere 
Vorhang der Schröder-Devrient unbedingt das Geſicht hätte 
zerſchlagen müſſen, wenn der Maſchiniſt die Gefahr nicht 
bemerkt und mit dem Herablaſſen des Vorhangs gezögert 
hätte. Das Publikum ſei ſtutzig geworden und habe, des 
Anblicks der ſchönen Leiche endlich müde, ungeduldig aus— 
gerufen: „a bas le rideau!“ Man könne ſich die peinliche 
Lage Desdemona's denken; jeden Augenblick hätte der Vor— 
hang zerſchmetternd auf ſie niederfallen können, und ſo habe 
ſie denn endlich, in Todesangſt, den Kopf ſo vorſichtig als 
möglich zurückgeſchoben, worauf die Zuſchauer natürlich in 
ein ſchallendes Gelächter ausgebrochen ſeien. Hiermit ſei der 
Effect der Vorſtellung total ruinirt geweſen, und die böſe 
Malibran habe ihre Rache gekühlt gehabt. 

Obgleich man immer gut thut, dergleichen Couliſſen— 
anekdoten nur mit großem Mistrauen zu betrachten, ſo haben 
wir die vorſtehende Erzählung doch in unſern Bericht auf— 
nehmen zu müſſen geglaubt, weil fie uns von einer Seite, 
die wohlunterrichtet ſein könnte, ausdrücklich als vollkommen 
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authentiſch bezeichnet worden iſt. Nichtsdeſtoweniges aber 
halten wir uns für verpflichtet, darauf hinzuweiſen, daß der 
ſonſt bekannte Charakter der Malibran einige Zweifel an 
der Echtheit der Geſchichte aufkommen läßt. Dieſe eminente 
Künſtlerin war nämlich nichts weniger als eine boshafte Natur; 
ſie liebte Neckerei und Scherz, Witz und Satire, und hatte 
überdies gewiß ein ſenſibles, leicht entzündbares Tempera⸗ 
ment; allein ſchwer wird es zu glauben, daß fie einer fo 
abgefeimten Rache jemals fähig geweſen ſei. Auch ſtand ihr 
Ruf und ihr Anſehen in Paris damals ſchon ſo felſenfeſt 
gegründet, daß ſie zu der Befürchtung, von irgendeiner Ri⸗ 
valin noch verdunkelt werden zu können, kaum mehr Anlaß 
hatte, ſelbſt wenn Neid, Misgunſt und Rachedurſt ſonſt in 
ihrer Natur gelegen hätten, wovon wir nie gehört haben. 
Wol war ſie ambitiös, allein nicht minder auch voller Nobleſſe. 
Was aber die Erzählung noch mehr verdächtigt, iſt der Uum⸗ 
ſtand, daß jedenfalls das von Claire von Glümer ange⸗ 
führte Motiv zur Rache, die von Donna Anna ausgeſtochene 
Zerlina, aus der Luft gegriffen erſcheint. Denn die Auf⸗ 
führung des „Don Giovanni“, in der die beiden Künſtlerinnen 
zuſammen auftraten, fand nicht vor, ſondern erſt nach dem 
„Othello“ -Benefiz — am 19. November 1831 — ſtatt, 
während, wie wir oben geſehen, bei der frühern Vorſtellung 
der Mozart'ſchen Oper Madame Caradori die Zerlina ge⸗ 
ſungen hatte. Im December wurde zwar „Othello“ wieder- 
holt, allein die Malibran hatte damals ihre Mohrenrolle 
ſchon wieder mit der der Desdemona vertauſcht, und die 
Schröder-Devrient war bei den fernern ge. der 
Dper gänzlich unbetheiligt. 

Es bleibt alfo an der ganzen Geſchichte nur das That⸗ 
ſächliche beſtehen, welches die „Chronique musicale“ des 
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„Journal des Débats“ vom 22. November 1831 wie folgt 
erzählt: „Im letzten Duett hatte Desdemona ſtets die Ueber— 
macht, und jedermann bewunderte die Gutmüthigkeit dieſes 
Opfers, das ſich durch einen Othello ermorden ließ, dem ſie 
ohne Anſtrengung durch einen einzigen Griff den Hals hätte 
umdrehen können. Obwol die Rolle des Othello um mehr 
als die Hälfte verkürzt worden war (der ganze erſte Act 
blieb fort), ſo hat ſie nichtsdeſtoweniger die Sängerin ſehr 
ermüdet, und Madame Malibran gab ſich ganz zu rechter 
Zeit den Gnadenſtoß, um ſich von den fortwährenden hohen 
Tenornoten zu erlöſen, welche ſie ſchon zu lange gequält 
hatten. Nachdem beide Perſonen todt zur Erde lagen, ſchien 
alles zu Ende; allein dieſe Damen, an dergleichen Expedi— 
tionen wenig gewöhnt und ohne männliche Hülfe, die ihren 
Fall hätte dirigiren können, waren zu nahe an den Lampen 
niedergefallen. Der Vorhang ließ ſich deſſenungeachtet nieder, 
und Desdemona, welche den Dolchſtoß mit der Standhaftig- 
keit einer Spartanerin empfangen, erbebte, als ſie die Gar— 
dine auf ſich zukommen ſah. Ein Entſchluß mußte gefaßt 
werden; Madame Devrient hat ſich alſo lachend aufgerichtet 
und ihren Mörder am Rockärmel gezupft, als wollte ſie zu ihm 
ſagen „Bruder Jakob, ſchläfſt du?» Durch dieſe Scene, welche 
einige Aehnlichkeit mit einer Situation in «Der Bär und der 
Baſſav hatte, iſt die ganze Verſammlung, auf welche die 
fürchterlichſte Tragödie Shakſpeare's an ſich ſchon für diesmal 
keinen ſehr erſchütternden Eindruck gemacht, ſchließlich noch 
überaus heiter geſtimmt worden.“ — Die Malibran erhält, 
wie billig, ihre gehörige Strafpredigt, daß ſie in Paris eine 
Roſſini's Werk profanirende Maskerade gewagt, welche in 
England gefallen hatte; aber auch über die Desdemona un- 
ſerer Künſtlerin weiß der Referent nichts beſonders Lobendes 


190 Siebentes Kapitel. Neue Gaſtſpiele in Berlin und Paris. 


zu ſagen. „Madame Devrient“, ſchreibt er, „erſchien zum 
erſten mal in einer wirklich italieniſchen Oper. Sie hat die 
Desdemona gut geſpielt und mehrere Stücke dieſer ſo bril— 
lanten und ſchwierigen Oper ziemlich befriedigend geſungen. 
Sie würde aber weit beſſer thun, wenn ſie ſich entſchließen 
könnte, ſich in den Grenzen ihres Talents zu halten. Eine 
vereinfachte oder ſelbſt bis auf die Hauptnoten reducirte, aber 
mit Kraft artikulirte und mit dem ganzen Reiz ihres Organs, 
mit der Gewalt ihres Ausdrucks vorgetragene Coloratur würde 
von ganz anderer Wirkung ſein, als eine ſchleppende und in 
der Höhe noch mit ganzer Stimme gegebene Roulade. Eine 
Coloratur langſamer ausführen, als das Tempo es vor— 
ſchreibt, oder die Töne forciren, um ſie richtig hervorzubrin⸗ 
gen, heißt nicht das Ziel erreichen. Madame Devrient hatte 
ſchöne Momente der Inſpiration und des Ausdrucks in 
den leidenſchaftlichen Stücken, wie z. B. im Terzett, im 
Soloſatz des zweiten Finale und im Duett am Ende der 
Oper; weniger ſind ihr die Romanze und das Gebet ge 
lungen.“ — 

Die Vorſtellung war eine durchweg verunglückte, obwol 
Rubini ſeinen Rodrigo meiſterhaft ſang, und Lablache, 
der nur aus Gefälligkeit die durch den Wegfall des erſten 
Acts ſo ausnehmend beſchnittene Senatorenrolle übernommen, 
außerordentlich nobel darin ausſah; das Publikum ſtrafte die 
ſonſt fo beliebte Beneficiantin für ihre „étrange bizarrerie‘ 
und „débauche musicale“ durch ein leeres Haus. 

Das ſind die verbürgten Thatſachen. Ob nebenher noch 
eine Chicane zwiſchen den beiden Künſtlerinnen mit unterge⸗ 
laufen, mag auf ſich beruhen bleiben. Gewiß iſt, daß die 
Schröder-Devrient ihrer Collegin bis an deren frühes Ende 
in einem Alter von erſt 28 Jahren die unbedingteſte Ver⸗ 


Eine Kritik von Auguſt Kahlert. 191 


ehrung und Bewunderung treu bewahrt hat. Als ſie im 
Herbſt 1836 den Tod der Künſtlerin in Dresden erfuhr, 
war ſie außer ſich vor Schmerz und geſtand allen, die ſie 
in dieſem Zuſtand zu beſuchen und zu tröſten kamen, wie 
unendlich viel ſie von ihr gelernt, und wie ſie namentlich den 
ganzen Erfolg ihrer Desdemona allein dem Umſtande zu ver— 
danken habe, daß ſie in dieſer Rolle ausſchließlich dem hohen 
Vorbilde der großen Todten gefolgt ſei. Wenn hiernach alſo 
auch die Desdemona als eine Originalſchöpfung unſerer 
Künſtlerin nicht betrachtet werden kann, ſo gehörte dieſe 
Partie doch ſo ſehr zu dem Beſten, was ſie jemals geleiſtet, 
daß eine nähere Beſprechung derſelben hier nicht fehlen darf. 
In Deutſchland wenigſtens iſt die Rolle nie wieder in ähn— 
licher Weiſe zur Darſtellung gebracht worden, wie von der 
Schröder⸗Devrient, obwol die Sontag durch die natürliche 
Anmuth ihres Weſens und ihre weit größere Geſangskunſt 
eine noch wohlthuendere, aber gewiß keine dramatiſch höhere 
Wirkung als Desdemona erzeugt hat. Hören wir, was ein 
feinfühlender Kunſtrichter, Profeſſor Auguſt Kahlert, der 
das Wirken unſerer Künſtlerin von 1827 — 42 mit dem 
eingehendſten Intereſſe verfolgt hat, in Nr. 120 der „Bres— 
lauer Zeitung“, von 1835 darüber geurtheilt: 

„Die Intentionen des Dichters, ſelbſt die des Com— 
poniſten, deſſen Genialität in wenigen Werken in gleichem 
Maße, als in Othello hervortritt, überflügelnd, führte Ma— 
dame Schröder-Devrient uns eine Kunſtgeſtalt vor, worin 
Shakſpeare's Geiſt lebt. Dieſen hatte der italieniſche Opern— 
dichter nicht verſtanden, Roſſini an vielen Stellen geahnt. 
Unſere Künſtlerin aber weicht auch von der Idee Shak— 
ſpeare's ab. Dieſer zeichnet ein jugendlich unbefangenes 
weibliches Geſchöpf, voll naiven Liebreizes; jene von vorn— 
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herein die Unglückliche, welche von bangen Ahnungen gefol⸗ 
tert, zwiſchen Pflichtgefühlen glühender Liebe ſchwankend, nach 
und nach alle Grade der Angſt, des Schmerzes, der Ver⸗ 
zweiflung durchlebt. Schon bei ihrem erſten Auftreten, wo 
ſie der Vertrauten den Grund ihrer Ahnungen mittheilt, liegt 
ein Zug der Trauer über dem ſchönen Antlitz. Wie wird 
allmählich dieſer und die ganze Geberdenſprache immermehr 
der Ausdruck des tiefen Seelenleidens, der erſchütternden Un⸗ 
ruhe, als ſie z. B. (im erſten Finale) ihr Geheimniß ver⸗ 
rathen ſieht, es ſelbſt eingeſtehen muß! Wer kann maleriſcher 
als ſie die Zerriſſenheit der Gefühle Desdemonens ſchildern, 
als dieſe zwiſchen den kämpfenden Othello und Rodrigo ſtürzt; 
den großartigſten Schmerz, als ſie die Gewißheit erhält, daß 
Othello ſie ſchuldvoll wähne, oder als ſie für ſein Leben zit⸗ 
tert (Arie des zweiten Acts in G-dur); die furchtbarſte, zu⸗ 
letzt an Wahnſinn grenzende Verzweiflung, als ſie zu dem 
unbeugſamen Vater (zweites Finale) flehen muß: „Kannſt 
du dein Kind verftoßen?» — in allen dieſen Momenten iſt 
eine wahrere Darſtellung kaum denkbar! Und dennoch wächſt 
ihre Leiſtung im dritten Act, wo die Schmerzen der Seele 
ſchon Viſionen herbeiführen, jede kleinſte Bewegung in den 
lichtern Augenblicken Unruhe ausdrückt, die ſie endlich zum 
frommen, wahrhaft rührenden Gebet treibt. Bis hierher 
ſehen wir ſie nur einen einzigen Augenblick in freudiger Be⸗ 
wegung, als ſie (zweites Finale) Othello aus der Gefahr er⸗ 
rettet weiß. Aber ſo ſtark hebt ſie dieſen Moment hervor, 
daß er die ganze Ueberzeugung von der Stärke ihrer Liebe 
zu Othello verſchafft. Und dieſe Liebe ſchimmert noch durch 
im letzten Duett, wo ſie in immer wachſender Todesangſt, 
den Gedanken des Todes zu faſſen unfähig, zur Wuth ge⸗ 
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trieben, mit dem Fuße ſtampft, überall Rettung vergebens 
ſucht, bis ſie dem tragiſchen Verhängniß erliegt. Eine Mimik, 
wie ſie keine lebende deutſche Sängerin außer ihr beſitzt, eine 
Vollendung der plaſtiſchen Erſcheinung, eine Geſangsbildung, 
die allein möglich macht, jeden Ton ſo zu durchgeiſtigen, daß 
er Ausdruck eines Gefühls wird, kurz eine Reihe von künſt⸗ 
leriſchen Vorzügen entwickelt in allen dieſen Situationen und 
unzähligen andern Momenten Frau Schröder-Devrient, 
die ſie überall des glänzenden Erfolges gewiß machen. Wer 
die ganze hohe Bedeutung der Kunſt erfahren will, der ſehe 
ihre Darſtellung der Desdemona, er wird ſein Innerſtes auf 
einen bis dahin vielleicht ungekannten Grad erſchüttert fühlen, 
und dennoch, iſt er muſikaliſcher oder bildender Künſtler, in 
der ganzen Erſcheinung die Schönheit nicht vermiſſen. In 
den höchſten Affecten wird er den Ausdruck ſo kühn als edel 
finden und begreifen lernen, wie lächerlich freigebig in vielen 
„Fällen mit dem Epitheton «künſtleriſche Miffezſthaft » ver⸗ 
fahren wird.“ 

Wir wüßten dieſer eingehenden Bertha nur noch 
einige kleine Bemerkungen hinzuzufügen. Die erſte betrifft | 
das Coſtüm der Künſtlerin, welches in dieſer Rolle wiederum 
ſehr feinfühlend gewählt war. „Mit der Perle mildem Glanz, 
nicht mit der Juwelen leuchtender Gewalt“ geſchmückt, das 
Kleid von ſanftblauer Farbe, ſo drückte ſie auch ſchon äußer⸗ 
lich die Milde des Charakters aus, den ſie zwar mehr in 
der leidenſchaftlichen Manier einer Paſta und Sabine 
Heinefetter, alſo bei weitem großartiger und heroiſcher 
auffaßte, als Henriette Sontag, doch aber einer rühren⸗ 
den Schönheit im Schmerze nirgends entkleidete. Was ferner 
ihre geſangliche Leiſtung betrifft, ſo gab ſie den Schluß des 
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erſten Finale (I, 5), den berühmten Soloſatz am Anfang 

des zweiten Finale während Othello's und Rodrigo's Zwei⸗ 
kampf (II, 9: „O Gott! wer befreit mich Arme!?“) und 
den weitern Verlauf dieſes Finale in E-dur mit einer, bei 
ihr doppelt ſtaunenswerthen Gewalt der Stimme, wogegen 
ſie das Eingangsduett mit Emilia (I, 4, Andante grazioso) 
in dem zarteſten Colorit hielt und auch die tief ſchwermüthige 
Romanze im dritten Act (Nr. 10: „Gelehnt an die Cy⸗ 
preſſe“ u. ſ. w.), wo ſie im weißen flatternden Gewand, die 
Lyra im Arm, einer griechiſchen Muſe glich, das plötzliche 
Abbrechen mitten im Geſang, das Aufſchrecken beim Gewitter, 
das Gebet in As-dur: „O Gott, hab' Mitleid!“ mit feinſter 
Nuancirung vortrug. In Betreff der dramatiſchen Darſtel⸗ 
lung endlich dürfte zu bemerken ſein, daß ſie zwar im zweiten 
Finale, dem allgemeinen Theaterbrauch folgend, gleichfalls 
dem Vater zu Füßen fiel und ihm auf den Knien nach⸗ 
rutſchte, dieſen ſtereotypen Effect jedoch mit ſolcher plaſtiſchen 
und mimiſchen Kunſt auszuſtatten wußte, daß ſelbſt der in 
dieſer Beziehung ſehr rigoroſe Rellſtab nichts dagegen zu 
erinnern vermochte, während er ihr Spiel im letzten Duett, 
der Würgeſcene, mit dem aufſtampfenden Fuße, als eine von 
Paris importirte Verirrung auf das entſchiedenſte verdammte 
und, nicht ganz mit Unrecht hier auch gegen den Libretto⸗ 
ſchreiber und Componiſten eifernd, meinte: „Desdemona fterbe 
nicht als die ſchuldloſe Gemahlin des leidenſchaftlichen, aber 
edeln Othello, ſondern wie die ſchuldige des Unmenſchen Blau⸗ 
bart.“ Er tadelte alſo an der Action der Schröder-Devrient, 
daß ſie ſich hier, „anſtatt einfach die natürliche weibliche 
Scheu vor dem gewaltſamen Tode darzuſtellen, ſogar bis zu 
einem wilden Trotze gegen den drohenden Feind auflehne, 
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was ihrem Charakter ſo fremd und unnatürlich ſei, wie einer 
Lilie die Dornen“. “) 

Brachte ſie aber auch wirklich eine gewiſſe Neigung zu 
outrirten Theatereffecten aus Paris heim, die vor dem Forum 
der echten keuſchen Kunſtkritik nicht beſtehen können, und deren 
beifällige Aufnahme nur aus den krankhaften Bedürfniſſen 
eines durch Ueberreizung ſtumpf gewordenen Publikums zu 
erklären iſt, ſo läßt ſich doch andererſeits nicht in Abrede 
ſtellen, daß ſie dort unter den ausgezeichnetſten Kunſtgenoſſen 
manche wirkliche Fortſchritte gemacht, jedenfalls ihr Repertoire 
beträchtlich erweitert, ihre geſanglichen Fähigkeiten, ſoviel als 
bei fehlender gründlicher Schule überhaupt möglich war, ent- 
wickelt hat.**) Sie iſt indeſſen, nachdem fie im Früh⸗ 
jahr 1832 in Bellini's „II Pirata“ von der italieniſchen 
Bühne in Paris Abſchied genommen, nie wieder auf einer 
franzöſiſchen Bühne aufgetreten. Ihre Beſchäftigung war 
überhaupt während der ganzen Zeit ihres Engagements bei 
den Italienern nur eine geringe, und es ſoll der damals 
auch nach Paris gekommene Spontini, der namentlich die 
Paſta ſehr gegen fie protegirt hatte, hierauf nicht ohne Ein- 
fluß geweſen ſein. Am 16. Januar 1832 hatte die Ma⸗ 
libran ihr zweites Benefiz im „Othello“, wobei ſie von 
Rubini, Bordogni und Lablache unterſtützt wurde. 
Tags darauf erſchien noch eine neue Primadonna, Mademoi- 


) Rellſtab's „Geſammelte Schriften“ Be Ausgabe), IX, 
897—399, und XX, 255—257. 

a, Hatte fie doch unter anderm auch Gelegenheit gehabt, den 
erſten Vorſtellungen des gegen Ende November 1831 auf der Großen 
Oper in Paris ans Licht tretenden „Robert der Teufel“ mit der 
Cinti⸗Damoreau als Iſabella, Mademoiſelle Dorus als Alice, 
Nourrit als Robert, Levaſſeur als Bertram und Lafont als 
Raimbaud beizuwohnen. 
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ſelle Mélas, mit einem in Florenz, Genua, Mailand und 
Neapel begründeten Rufe als „Semiramide“, und erſt am 
2. Februar kam unſere Sängerin als Imogene in Bellini's 
„Pirat“ mit Santini als Erneſto und Rubini als Gual⸗ 
tiero wieder an die Reihe, fand jedoch neben dem in dieſer 
Oper ganz vorzugsweiſe bewunderten Rubini nur in zweiter 
Linie eine ziemliche Anerkennung. Der „Moniteur“ vom 
9. Februar 1832 (Nr. 40, S. 398) ſagte über dieſe Lei⸗ 
ſtung: „Madame Devrient hat die vielfältigen Beifalls⸗ 
äußerungen, die ihr gezollt worden find, gleichfalls gerecht 
fertigt. Ihre Stimme, die ſich beengt fühlt und ſelbſt un⸗ 
dankbar iſt, ſobald ſie ſich den brillanten Formen der ita⸗ 
lieniſchen Muſik anſchmiegen ſoll, wird hinreißend in den 
getragenen Geſängen der deutſchen. Ebenſo große Schau- 
ſpielerin als Sängerin, weiß ſie dieſes Doppeltalent in glän⸗ 
zender Weiſe zur Geltung zu bringen.“ Sehr weitläufig 
referirte über dieſe Vorſtellung das „Journal des Debats“ 
vom 5. Februar, und wir heben folgende Stelle daraus her⸗ 
vor: „Madame Devrient hat ihre Rolle mit dem wahrſten 
und leidenſchaftlichſten Ausdruck geſungen; beſonders ausge⸗ 
zeichnet war ſie im Finale der großen Scene des zweiten 
Acts, und im Duett, welches das Stück ſchließt, hat ſie 
einen in Triolen aufſteigenden chromatiſchen Lauf mit ganzer 
Stimme auf eine ſehr brillante Weiſe vorgetragen.“) In 


*) Im ganzen Finale (II, 16) kommt aber für die Imogene 
kein ſolcher Triolenlauf vor; auch iſt das Muſikſtück kein Duett, 
ſondern eine Scene und Arie mit Chor. Andere pariſer Kritiker 
rühmten namentlich das Duett mit Gualtiero (II, 6): „berche 
cotanta io prendo d’uno Stranier’ pieta?“ („Was ifrs, das 
hier im Buſen“) als von ihr vorzüglich dargeſtellt; die Angſt der 
Mutter, der der Pirat droht, ihr Kind zu tödten, und ihr Ent⸗ 
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einigen Solos leiſtete jedoch das Organ der Sängerin ihren 
Inſpirationen nicht immer Folge.“ — Der „Pirat“ wurde 
noch einigemal wiederholt“), am 12. März aber zu Ru- 
bini's Benefiz zwiſchen dem erſten Act des „Piraten“ und 
einer Farce: „La prova d’un’ opera seria“ von Gneco, 
worin Lablache als Buffo glänzte, noch eine 1816 für das 
kleine Theater „J Fiorentini“ in Neapel von Fioravanti ge⸗ 
ſchriebene tragikomiſche Oper in zwei Acten: „Gli amori 
di Comingio e d' Adelaide“, mit der Schröder⸗Devrient als 
Adelaide gegeben, die man trotz des ausgezeichneten Ge— 
ſangs von Rubini in der Titelrolle und trotz des komiſchen 
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mingio's und von Graziani als Vater Adelaidens nicht 
mehr recht zeitgemäß fand. Das Sujet dieſes Dramas iſt 
freilich auch thöricht genug. Comingio iſt aus Lebensüberdruß 
wegen geſcheiterter Lebenshoffnungen unter dem Namen Ar- 
ſenio in ein Trappiſtenkloſter eingetreten, ſeine Geliebte, Ade— 
laide, ihm als Eutimio verkleidet, dorthin gefolgt; letztere 

vermag ſich aber dem erſtern erſt, einen Moment nachdem 
dieſer das ihn auf ewig bindende Gelübde abgelegt, zu er— 
kennen zu geben, wo es dann zum Heirathen zu ſpät iſt, 
Comingio aus Schreck darüber todt zur Erde ſinkt, und Adelaide 
aus dem Kloſter entflieht. Dieſem durchaus tragiſchen Stoffe 
dienen der Onkel und der Vater des Liebespaares zur komiſchen 
Staffage. Das letzte Duett, welches unſere Künſtlerin mit 
ug ſang, rührte die gehbrer zu Thränen und wurde 


zücken, da Gualtiero ihr den Sohn zurückgibt, ſoll ſie unnachahm⸗ 
lich, paſſionirt und doch maßvoll zugleich geſpielt haben. 


) Unter andern am 8. und 11. und 21. Februar, ſowie am 
3. März. g 


198 Siebentes Kapitel. Neue Gaſtſpiele in Berlin und Paris. 


von ihr auch mit vieler Kraft und dramatiſchem Ausdruck 
vorgetragen. Sonſt erzählt die „Chronique musicale“ des 
„Journal des Débats“ vom 17. März 1832 nur noch, 
daß ſie über die ſchwache Inſtrumentirung der Oper etwas 
verwundert geſchienen und, ſich ohne die nöthige Grundlage 
fühlend, nicht recht gewagt habe, ihrer Stimme und den 
Regungen ihrer dramatiſchen Paſſion freien Lauf zu laſſen, 
bis ſich ihre Furcht im zweiten Act verloren. Dies war 
die vierte und letzte Rolle, die ſie bei den Italienern geſungen. 
Bald darauf wurde das Intereſſe des Publikums noch auf 
eine neue Primadonna, Mademoiſelle Caſimir, abgelenkt, | 
welche am 24. März als Ninetta in der „Gazza Ladra“ 
debutirte und ſich durch Stimmumfang, Kühnheit des Vor⸗ 
trags und große Coloraturfertigkeit auszeichnete. Mit dem 
Anfang des Mai vertrieb die Cholerafurcht die Mitglieder 
des Theaͤtre Favart in alle Winde; die Schröder-Devrient 
und Lablache gingen nach London, Rubini nach Mailand, 
Santini nach München; die Paſta und Malibran waren 
längſt ſchon abgereiſt. 

Zu erwähnen wäre hier nur noch, daß die deutſche 
Künſtlerin auch in einigen Concerten während des Winters 
von 1831 zu 1832 geſungen hat. Namentlich wiſſen wir, 
daß fie bei dem am 25. December 1831 im Theatre Italien 
ftattgefundenen Concert neben dem Violinſpieler de Beriot, 
der 1835 die Malibran heirathete, dem Klaviervirtuoſen 
Henri Herz, den Sängerinnen Malibran, Tadolini 
und Raimbeaux, die als Iſabella in der „Italiana in 
Algieri“ ſich in demſelben Monat bei den Italienern mit 
Glück präſentirt hatte, und den Sängern Lablache, Ru⸗ 
bini und Santini aufgetreten iſt. Ja ſelbſt am 8. April 1832 
hat fie noch die große Agathen-Arie aus dem „Freiſchütz“: 
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„Wie nahte mir der Schlummer“, minder gut, als man fie 
auf der Bühne von ihr gehört“), in dem intereſſanten, von 
dem damaligen Redacteur der „Revue musicale“, Francois 
Joſeph Fétis, im Saal des Conſervatoire veranſtalteten 
Concert historique geſungen, wobei Stücke vom Urſprung 
der Oper an bis zur Gegenwart zur Aufführung gelangten. 
Man begann mit der Muſik zum „Ballet comique“, welches 
1581 in Paris zur Vermählung des Herzogs von Joyeux 
im Louvre aufgeführt wurde, und ſchloß mit einer Nummer 
aus Roſſini's „Wilhelm Tell“. Außer unſerer Künſtlerin 
waren noch die Damen Mori und Dorus (ſpätere Madame 
Dorus⸗Gras) ſowie die Sänger Dupont, Nourrit, 
Rubini und Leva ſſeur bei der Ausführung betheiligt. 


*) „Blätter für literarische Unterhaltung“, Jahrgang 1832, 
Nr. 144, S. 618 - 620. 
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Das erite und zweite Gaſtſpiel in London. 


Die deutſche Operngeſellſchaft des Mr. Mouck-Maſon auf dem 
King's Theatre in London. Außerordentliche Senſation des „Fi⸗ 
delio“. Chorley's Lobrede auf die deutſchen Choriſten. Der Kapell⸗ 
meiſter Chelard. „Lady Macbeth.“ Die engliſche Geſellſchaft und 
ihre Stellung zu den Künſtlern. Lord Cheſterfield's Anſtandsregel. 
Humoriſtiſche Aeußerungen über das Muſiciren in engliſchen Privat⸗ 
cirkeln. Neue Rollen der Künſtlerin in Dresden. Johanna in 
„Des Falkners Braut“ von Marſchner. Zum vierten mal in 
Hamburg. Zweites Gaſtſpiel bei Mr. Bunn in Drury Lane und 
Covent Garden. Concurrenz der deutſchen mit der engliſchen und 
italieniſchen Oper und mit dem Ballet. Schlechte Finanzſpeculation. 
(1832 1833.) Ki 


„Obwol etliche Jahre zuvor einige Schwache Verſuche 
bereits gemacht worden waren“, ſagt Mr. Chorley in 
ſeinen „Dreißigjährigen muſikaliſchen Erinnerungen“, I, 51, 
in London deutſche Opern zur Aufführung zu bringen, weil 
einmal eine verſtümmelte engliſche Verſion des „Freiſchütz“ 
große Popularität erlangt hatte, ſo geſchah es doch nicht 
früher, als bis Mr. Monck-Maſon unſer italieniſches ö 
Opernhaus für die einzige Saiſon von 1832 in ſeiner Hand 
hielt, daß unſer ungereiſtes Publikum in den Stand geſetzt 
wurde, ſich von der Gewalt und den charakteriſtiſchen Eigen⸗ 
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thümlichkeiten der echten deutſchen Oper einen Begriff zu 
machen. «Fidelio», von Künſtlern aufgeführt, welche dieſe 
Muſik mit der Muttermilch eingeſogen hatten, erhob ſich zu 
einer Offenbarung. Dies war aber auch der einzige Erfolg 
einer Theaterverwaltung, die ſich ebenſo unglücklich als unter- 
nehmend zeigte und dieſerhalb eine ehrenvolle Erwähnung 
verdient.“ Und auf S. 55 fährt unſer Gewährsmann alſo 
fort: „Die Senſation, die «Fidelio» 1832 machte, iſt unver⸗ 
geßlich. Die Italiener, deren Truppe in dieſem Jahr nicht 
ſtark war!), wurde von den Deutſchen redlich aus dem Felde 
geſchlagen. Jedermann fühlte es, daß die intenſive mufifa- 
liſche Kraft von Beethoven's Oper, in der Hauptrolle von 
einer Sängerin interpretirt, wie eine ähnliche nie zuvor in 
England erſchienen, eine überraſchende Neuigkeit war.“ 

Dieſe Sängerin war keine andere als Wilhelmine 
Schröder-Devrient. Mr. Mond-Mafon, der unterneh- 
mende Chef der damals in London ſpielenden deutſch-fran⸗ 
zöſiſch⸗italieniſchen Operngeſellſchaft“ ), hatte nämlich ſchon 
unter dem 3. März 1832 einen Contract mit ihr abge- 
ſchloſſen, kraft deſſen fie für die Sommerſaiſon (Mai, Juni 
Juli) dieſes Jahres gegen ein Honorar von 20000 Francs 
und unter der Garantie eines Benefizes wenigſtens zehnmal 
monatlich auf ſeiner Bühne zu ſingen verpflichtet war. Sie 
trat am 18. Mai zum erſten mal als Fidelio auf, der 


Und doch gehörten Giuditta (nicht die nachmals ſo beliebte 
Giulia) Griſi, Donzelli, Tamburini, Lablache, Galli 
und die außerordentliche Franzöſin Mademoiſelle Cinti (nachmals 
Madame Cinti⸗Damoreau) dazu. 

**) Alle drei Truppen ſpielten im King's Theatre abwechſelnd; 
zu der franzöſiſchen gehörte unter andern auch der berühmte Tenor 
Nourrit. 8 
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am 21., 24. und 30. Mai, am 4., 14., 20., 27. und 
29. Juni, ſowie am 13. und 20. Juli, im ganzen alſo 
zehnmal gegeben wurde. Gleich nach der erſten Vorſtellung 
urtheilte der „Morning Herald“ über die neue Debutantin: 
„Als Schauſpielerin verdient ſie den höchſten Beifall. Wir 
haben ſeit der Paſta nichts ihr Aehnliches auf dieſen Bretern 
geſehen.“ Neben ihr wirkten in der deutſchen Oper, die in 
dem alten Opernhauſe auf dem Haymarket (dem damaligen 
King's, jetzigen Her Majeſty's Theatre) ſpielte, die Fran⸗ 
zöſin, Madame de Meric, welche die ſeltene Fertigkeit be⸗ 
ſaß, jede Rolle ſingen zu können, ſie mochte nun dem ita⸗ 
lieniſchen, franzöſiſchen oder deutſchen Repertoire angehören, 
und in der That auch im Anfang der Saiſon als Prima⸗ 
donna der italieniſchen und deutſchen Truppe figurirt hatte, 
ferner Mademoiſelle Maſchinka Schneider (ſpäter verehe- 
lichte Schubert), welche die Marzelline im „Fidelio“ 
ſang, die tüchtigen Baſſiſten Giulio Pellegrini aus 
München (der Pizarro) und Franz Hauſer aus Wien lein 
Freund Felix Mendelsſohn's, früher in Kaſſel und Dresden 
engagirt und jetzt noch als Director eines Geſangsconſerva⸗ 
toriums in München lebend), ſowie endlich der Tenor An⸗ 
ton Haizinger, der trotz ſeines unbeholfenen Spiels gefiel, 
wenn auch Mr. Chorley ſeiner in nicht eben ſehr ehren⸗ 

voller Weiſe gedenkt.!) Dieſes Soloperſonal ſah ſich von 


* „Thirty years’ musical recollections“, I, 58: „Der 
Tenor, der mit ihr“ (der Schröder-Devrient) „ſpielte, Herr Hai⸗ 
zinger, ein Mann von großem Rufe in Deutſchland, war ein 
verdienſtlicher Muſiker von wenig einnehmendem Aeußern und mit 
einer widerlichen Kehlſtimme, überdies ein Acteur, deſſen Eifer, 
den Hunger des Gefangenen im Kerker darzuſtellen, nahe an die 
Burleske ſtreifte. Ich ſehe ihn noch vor mir, wie er ſich den 
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einem Chor unterſtützt, dem in dem citirten Buche (S. 58 
— 59) nachſtehende ganz beſondere Lobrede gehalten wird: 
„Der Hauptzug in der deutſchen Darftellung des «Fidelio, 
welcher in London epochemachend wirkte, war die Lebendig— 
keit und Realität des Theaterchors, Dinge, von denen man 
hier bisher noch keine Ahnung gehabt hatte. Die jämmer⸗ 
lichen, ſchäbig ausſehenden Vogelſcheuchen und nicht Sänger, 
welche in dünnem, regungsloſem Halbkreiſe ihre leichten ita- 
lieniſchen Weiſen ebenſo laut als falſch herauszuſchreien 
pflegten, waren in dieſen deutſchen Opernvorſtellungen durch 


Bauch ſtrich. Dies iſt, beiläufig geſagt, ein Charakteriſtikum des 
deutſchen Theaters. Die Schauſpieler betheiligen ſich an den Büh⸗ 
nenmahlzeiten mit einem Behagen, um nicht Gier zu ſagen, und 
mit einer ſo lärmend aufdringlichen Genuſſesfreude, welche mit dem 
Geſchmack der Engländer oder Franzoſen ſich ſchwer verträgt.“ — 
Dieſe letzte Bemerkung halten wir für vollkommen richtig; das 
Factum erſcheint uns aber weniger befremdlich in einem Lande, wo 
die ganze ungeheuere Majorität des Volks, der geſammte Mittel⸗ 
ſtand wenigſtens, durch landläufige Redensarten, wie „Proſit 
die Mahlzeit!“ „Wünſche wohl zu ſpeiſen!“ „Guten Appetit!“ 
u. dgl., es ohne Aufhör und in ſo unzweideutiger Weiſe ver⸗ 
räth, wie wichtig ihr das Eſſen iſt. In Schleſien z. B. gibt es 
kaum noch einen andern Gruß als „Wohl zu ſpeiſen“ oder „ge— 
ſpeiſt zu haben“, je nachdem man ſich vor Mittag oder nach 
Mittag begegnet; das letztere wird ſogar noch in das einem Fremden 
kaum verſtändliche Wort „Speiſam“ zuſammengezogen, damit es 
noch bequemer von den Lippen fließe. Nur die allervornehmſte 
Geſellſchaft iſt bei uns über dieſe naive Verherrlichung des Eſſens 
hinaus, und da der Schauſpielerſtand hierzu nicht gehört, taktvolles 
Idealiſiren der Lebensgebräuche aber nur wenigen darunter gegeben 
iſt, jo kann man ſich nicht darüber wundern, wenn unſere Don 
Juans ihr Abendeſſen meiſt mit einer Gier vertilgen, die ſie den 
Leporellos auf das vollſtändigſte gleichſtellt. 
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eine Geſellſchaft ernſthafter Leute mit kräftigen und, auf weib⸗ 
licher Seite, ſelbſt friſchen Stimmen, erſetzt, durch Perſonen, 
welche zeigten, daß ſie auf ihre Aufgabe, die Muſik und 
ihre Schattirungen mit ausdauerndem Eifer wiederzugeben, 
ſtolz waren, und daß ſie die Handlung durchaus verſtanden, 
indem ſie durch angemeſſenes Spiel jede Situation, an der 
ſie theilhatten, wirkſam unterſtützten. Ihre eindringlichen 
und intelligenten Leiſtungen ſprachen nicht zu tauben Ohren. 
Das engliſche Volk hat (wenigſtens von Händel's Zeit an) 
ſtets großen Geſchmack und Gefallen am Chorgeſang gefun⸗ 

den. Jenes Beiſpiel blieb ihm daher unverloren. Dieſer 
überaus wichtige Theil des muſikaliſchen Dramas, der in⸗ 
zwiſchen von modernen Componiſten, Deutſchen und Nicht⸗ 
deutſchen, als ſolcher mehr und mehr genau ſtudirt worden 
iſt, hat in England von Jahr zu Jahr wachſende Aufmerk⸗ 
ſamkeit erregt, und dies mit ſo gutem Erfolg, daß wir nun 
die großen Theater von Paris, Berlin, Wien und Mailand 
darin bereits übertroffen haben. Der Funke jedoch, der den 
Zunder zuerſt in Brand ſetzte, waren die Reſultate, die 
Herr Chelard, der Dirigent jener deutſchen Oper, mit 

feinen Choriſten im «Fidelio errang. NY | | 


) Auch in Paris machten die deutſchen Choriſten, ſchon 1830 
bei der Aufführung des „Fidelio“, Aufſehen. Der „Moniteur“ 
vom 16. Mai 1830 ſagt (S. 540): „La grande fortune de cet 
opera dans lequel Haizinger, Madame Devrient et les choeurs 
font des merveilles, est la seule cause de ce retard.“ (Die 
erſte Vorſtellung des „Oberon“ war nämlich um des „Fidelio“ 
willen verſchoben worden.) Im „Journal des Débats“ vom 
8. Mai 1830 („ Chronique musicale“) ſteht ſogar das noch viel 
prägnantere Lob mit Beziehung auf den „Freiſchütz“: „L'exécution 
des choristes allemands peut £tre cane à celle de P'or- 
chestre du Conservatoire. 95 — f 
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Der am 12. Februar 1861 in Weimar verſtorbene 
Hippolyte André Jean Baptiſte Chelard, geboren 
zu Paris am 1. Februar 1789, ſeit 1828 Hofkapellmeiſter 
in München und ſpäter (von 1836—52) in derſelben Eigen⸗ 
ſchaft in Weimar angeſtellt, brachte auch ein Werk ſeiner 
eigenen Compoſition, den „Macbeth“, auf die deutſche Opern⸗ 
bühne in London, welcher zuerſt am 29. Juni 1827 in der 
Großen Oper zu Paris ohne Erfolg, dann aber, nach vor— 
genommenen weſentlichen Abänderungen der Mae, im 
Juni 1828 in München mit großem Beifall zur Aufführung 
gelangt war, da die Hauptrollen ſich hier in den Händen 
der Schechner, Sigl-Bespermann und Pellegrini's 
befanden. Auf andern deutſchen Theatern, wo „Macbeth“ 
gleichfalls gegeben worden iſt, hat die Oper trotz ihrer ſchö— 
nen Einzelheiten es über ein succes d'estime nicht hinaus⸗ 
gebracht, in London aber machte ſie durch das ausgezeichnete 
Spiel der Schröder⸗Devrient und wol auch durch ihren 
Shakſpeare'ſchen Hintergrund nach dem „Fidelio“ das meiſte 
Glück. Allerdings iſt das Libretto des Chelard'ſchen „Mac- 
beth“ ziemlich abgeſchmackt, und auch die Muſik inſofern für 
eine Sängerin von der Art der Schröder⸗Devrient nicht berech⸗ 
net, als dieſelbe eine bedeutende Coloraturfertigkeit vorausſetzt; 
allein ihre Lady Macbeth war nichtsdeſtoweniger eine Lei⸗ 
ſtung, die auf alle, die ſie je in dieſer Rolle geſehen, einen 
unauslöſchlichen Eindruck gemacht hat. „Man konnte ſie 
nicht anſehen“ — fo erzählt Mr. Chorley*) — „ohne 
ſogleich an das Ideal erinnert zu werden, welches Mrs. 
Siddons von dieſem «großen ſataniſchen Charakter» (um 
ihre eigenen Epitheta zu gebrauchen) geſchaffen haben ſoll. 


*) „Modern german music“, I, 345347. 
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Sie hatte, wie Mr. Jameſon ſagt, die Vorſtellung, daß 
Lady Macbeth ihrem celtifchen Urſprunge gemäß eine kleine 
blonde und blauäugige Frau geweſen ſein müſſe. Bonduca, 
Fredegunde, Brunhilde und andere Amazonen des gothiſchen 
Zeitalters haben ja auch ſo ausgeſehen. Wenn man von der 
Statur abſieht, ſo ſtellt die große deutſche Opernactrice (bei⸗ 
läufig geſagt, die Tochter der großen deutſchen «Lady Mac⸗ 
beth», der großen Schröder,) dieſe Idee leibhaftig dar. 
Mit einer verführeriſchen und würdevollen Grazie des Be⸗ 
nehmens verband ſie einen unheilverkündenden Blick, einen 
böſen, tiefdurchdringenden Ausdruck der Augen, der um ſo 
furchtbarer wirkte, als er mit jenen Farben und Formen, 
welche wir als Symbole der Unſchuld und zarten Empfin⸗ 
dung zu deuten gewohnt ſind, ſo arg contraſtirte. Das, 
was in dem Ausdruck «der weiße Teufel» die Haut ſchau⸗ 
dern macht, ſprach aus jedem Geſichtszuge der Madame 
Schröder-Devrient, aus ihrem honigſüßen und demuthsvollen 
Lächeln, wenn fie den zum Tode beſtimmten König bewill- 
kommnete, — aus der Miſchung von Grauſamkeit und 
ſchmeichleriſcher Liebkoſung, die fie in die Ermordungsſcene 
zu legen wußte, — aus dem gräßlichen Selbſtgeſpräch der 
Seele, die da wacht, während der Körper ſchläft. Wenn. 
ich an die Paſta als Medea“ (in der ſchwachen Oper von 
Simon Mayr) „denke, wie ſie, in ihren Scharlachmantel 
eingehüllt, den bei ihr vorüberziehenden Brautzug beobachtete, 
dann ſteigt auch die Geſtalt von Madame Schröder-De- 
vrient's Lady Macbeth wieder vor mir auf, als eine von den⸗ 
jenigen Viſionen, über welche junge Männer in Wahnſinn 
und alte in Schwärmerei zu verfallen fähig ſind. Abgeſehen 
von dem muſikaliſchen Intereſſe dieſer Geſtalt, hat die Bühne 
nur wenige noch mehr ergreifende Darſtellungen erlebt.“ 
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Hatte „Fidelio“ unſerer Künſtlerin in London den 
Beinamen der „Queen of tears“ (Thränenkönigin) eingebracht, 
und ihre Lady Macbeth, die ſie am 2. Juli zum erſten 
mal fang und im ganzen viermal producirte*), das Publikum 
ſogar an die größte Tragödin der engliſchen Bühne, Betty 
Alix Siddons, geborene Kemble, zu erinnern vermocht, 
fo verfehlte doch auch ihre dritte Rolle, die Donna Anna 
im „Don Juan“, welchen ſie am 11. Juli zu ihrem Benefiz 
gab und am 16. zum Benefiz der de Meric wiederholte, 
ihre Wirkung nicht, obwol das Publikum an der übrigen 
Beſetzung nur mäßigen Antheil nahm. Die Elvira ſang 
Madame de Meric, die Zerlina Demoiſelle Schneider, 
den Don Juan Hauſer, den Ottavio Haizinger, den 
Comthur Ruhe, den Leporello Günther und den Maſetto 
Schumann. Sonſt iſt unſere Künſtlerin nur noch am 
8. Juni in einer großen 8 selection of vocal 
and instrumental music“, und zwar im Beethoven'ſchen 
Oratorium „Chriſtus am Oelberge“, ſowie zum Benefiz 
Donzelli's, der den Mohren fang, am 5. Juli im dritten 
Act des „Othello“ als Desdemona auf der Bühne des 
King's Theatre aufgetreten. „Freiſchütz“ wurde zwar auch 
öfters gegeben, allein die Agathe ſang nicht ſie, ſondern 
Madame de Meric. Indeſſen genügte ſchon die allgemeine 
Begeiſterung, welche ihr Fidelio hervorgerufen, vollkommen, 
um ſie in der Rieſenſtadt „in die Mode zu bringen“. Alle 
Welt drängte ſich, fie zu hören und zu ſehen; in allen Sa⸗ 
lons wurde ſie bewundert; eine Einladung zu einer muſi⸗ 


) Die Morna ſang Madame de Mérie, den Duncan Herr 
Hauſer, den Macbeth Herr Pellegrini, den Douglas Herr 


. 
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kaliſchen Soirée ohne fie war in den faſhionablen Kreiſen 


kaum mehr denkbar, — und doch fühlte ſich ihre, jeden 


Zwang verabſcheuende Feuerſeele in der, durch die unerbitt⸗ 
lichſten Umgangsformen ſelbſtgeſchmiedete Ketten tragenden eng⸗ 
liſchen Geſellſchaft unglücklich, jo hoch fie auch die Comforts 
zu ſchätzen wußte, wodurch das praktiſche Volk jenſeit des 
Kanals ſein häusliches Daſein über alles behaglich zu machen 
verſteht. Der feinere Sinn, welcher dazu gehört, um alle 
die tauſend kleinen Raffinerien des engliſchen Luxus in ihrer 
ganzen wirklichen Annehmlichkeit zu ſchätzen und nicht viel⸗ 
mehr, wie es gröbern Naturen ſtets ergeht, als ebenſo viele 
läſtige Feſſeln zu verwünſchen, fehlte der Schröder-Devrient 
keineswegs; allein daß man ſie — die Wahrheit zu geſtehen 
— in England nicht für anſtändig genug hielt, um ſie auch 
ihres bloßen Umgangs wegen einzuladen, daß man ſie, einige 
deutſche Häuſer abgerechnet, immer nur gegen baare Bezah⸗ 
lung für geforderte muſikaliſche Leiſtungen in der Londoner 
Geſellſchaft zu ſehen wünſchte, während faſt zu derſelben Zeit 
die doch kaum minder excentriſche Maria Malibran ſelbſt 
unter der Nobility intimere Freunde fand, — das freilich mußte 
in dem Herzen unſerer Künſtlerin einen Stachel zurücklaſſen, 
deſſen ſchmerzende Spitze keine noch ſo großen Theatererfolge 
und Geldgewinſte abzubrechen vermochten. So athmen denn 
begreiflicherweiſe alle die Briefe, die ſie aus und über Eng⸗ 
land geſchrieben, eine gewiſſe Misſtimmung gegen die Nation, 
die es ihr an ſtolzem Selbſtgefühl noch bei weitem zuvorthat. 
„Auf der Bühne“ — ſo heißt es in einem ihrer von Claire 
von Glümer mitgetheilten Briefe — „fehlte mir das Be⸗ 
wußtſein, verſtanden zu werden; ich wurde von dem größten 
Theil des Publikums doch nur angeſtaunt wie eine fremd⸗ 
artige Erſcheinung, und für die Geſellſchaft war ich eben 
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nur ein Spielzeug, für das ſich zufällig die Mode entſchieden 


hatte, das aber gewärtig ſein mußte, im nächſten Moment 
beiſeite geſchoben zu werden.“ — Wie konnte ein Weſen, wie 
Wilhelmine Schröder⸗Devrient, mit der Excluſivität der eng⸗ 
liſch⸗ariſtokratiſchen Geſinnung, mit dem in jenem Lande fo 
unerbittlich ſtreng feſtgehaltenen Kanon der Standesunter⸗ 
ſchiede ſympathiſiren, der doch nur für die unerſchütterliche 
Solidität des engliſchen Geſellſchaftsbaues zeugt?! Wie konnte 
ſie, die von ihrer Kunſt und ihrem Berufe einen ſo idealen 
Begriff im Herzen trug, Anſtandsregeln beiſtimmen, wie ſie 
Lord Cheſterfield im vorigen Jahrhundert ſeinem Sohn, 
Philipp Stanhope, gab, und wie ſie noch bis auf den 
heutigen Tag von der reſpectabeln engliſchen Geſellſchaft in 
vielen Punkten als ein Katechismus wahrer Weltklugheit und 
feiner Sitte verehrt werden?! Heißt es darin doch unter an⸗ 
derm: „Wenn du Muſik liebſt, fo höre fie an, geh' in Opern 
und Concerte, bezahle Spielleute, daß ſie dir | vorgeigen. 
Das aber verlange ich, daß du ſelbſt weder geigen noch 


pfeifen ſollſt. Es zeigt dies einen Gentleman von ſehr nichts⸗ 


würdiger, verächtlicher Seite, bringt ihn in üble Geſellſchaft 
und nimmt ihm viel Zeit weg, die weit beſſer angewendet 
werden könnte. Wenige Dinge ſollten mich mehr kränken, 
als wenn ich dich mit der Geige unter dem Kinn oder mit 
der Pfeife im Munde bei einem Concert mitſpielen ſähe.“ — 
Heutzutage wird freilich in der engliſchen feinen Welt — 
namentlich von Damen — unendlich viel muſicirt; aber die 
Kluft zwiſchen dem Künſtler von Profeſſion und der guten 
Geſellſchaft iſt deshalb doch noch faſt dieſelbe geblieben, wie 
zu der Zeit, da Cheſterfield das Muſiciren überhaupt als 
ungentlemanlike verbot. Dazu erzählt die Schröder⸗Devrient 
einen recht poſſirlichen Beleg. Als Giuditta Paſta eines 
v. Wolzogen. a 14 
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Tages die Ehre hatte, bei der Herzogin von Kent zu ſingen, 
da ſah ſie ſich von den Ladies der Geſellſchaft durch eine 
dicke ſeidene Schnur getrennt, welche in Tiſchhöhe quer durch 
den Muſikſaal gezogen war. „Mir gegenüber“, fügt ſie 
hinzu, „hat man ſich das nun zwar nie erlaubt, aber im 
Geiſt habe ich zwiſchen mir und den engliſchen Damen be⸗ 
ſtändig eine ſolche Schranke gefühlt.“ — Auch über das ge⸗ 
ringe Muſikverſtändniß der Engländer, das übrigens ſeitdem 
in gar vielen Kreiſen einem wahren und auch recht erfolg⸗ 
reichen Intereſſe für die Meiſterwerke der Tonkunſt Platz 
gemacht hat, ärgerte ſich unſere Künſtlerin nicht wenig und 
ließ ſich darüber ebenſo treffend als launig, wie folgt, aus?): 

„Die große Menge ſchwärmte für dieſen oder jenen 
Componiſten, für dieſen oder jenen Sänger, nur weil es ſo 
Mode war. Jenes Sichhingeben an die Muſik, das dem 
deutſchen Volke in ſo hohem Maße eigen iſt, war dort nur 
bei einzelnen zu finden. War ein Künſtler einmal Mode, 
ſo konnte er thun und laſſen, was er wollte; ſolange ihm 
die Mode zur Seite ſtand, war alles recht und gut, und 
wenn die heilige Cäcilie ſelber vom Himmel heruntergeſtiegen 
wäre, fie hätte nicht wagen dürfen, ſich- mit ihm zu meſſen. 
Man thut übrigens wohl, ſich auf dies «Modefein» nicht 
zu viel einzubilden, denn der Grund dazu war oft für den 
Künſtler nichts weniger als ſchmeichelhaft. Ein Beweis dafür 
war Hummel. Er hatte ſchon in mehreren Concerten ge- 
ſpielt, ohne beſonders beachtet zu werden; das eine mal aber 
fiel es einer der tonangebenden Frauen ein, während ſeines 
Spiels aufzuſtehen und die Bewegungen ſeiner Hände zu 
beobachten — und nun ſchien ihr plötzlich die Muſik ver⸗ 


| *) „Erinnerungen“, S. 70 —72. 
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ſtändlich zu werden. Ein ſteigendes Entzücken malte ſich in 
ihren Zügen — endlich brach ſie in die bewundernden Worte 
aus: „O der Triller, der Triller und noch dazu mit der 
linken Hand!» Wie eine Loſung flogen die Worte von 
Mund zu Mund; alle Damen ſtanden auf, Hummel's Spiel 
zu — betrachten; als er zu Ende gekommen war, brach von 
allen Seiten donnernder Beifall aus, und von Stund' an war 
er der erklärte Liebling der londoner «muſikaliſchen Welt». 
„Auch ich habe Gelegenheit gehabt, gar eigenthümliche 
Erfahrungen zu machen. Als ich zum erſten mal in einer 
großen Privatgeſellſchaft ſingen wollte, machte mir ein großer 
deutſcher Künſtler, der mich accompagnirte, den Vorſchlag, 
einen Strauß ſchen Walzer zu wählen. „Das kann nicht 
Ihr Ernſt fein!» rief ich halb beſtürzt, halb unwillig. Der 
Künſtler lachte. „Ich fehe», ſagte er, «daß Sie das hieſige 
Publikum nicht kennen und in allerlei Illuſionen befangen 
ſind. Singen Sie, was Sie wollen: die Cavatine aus der 
„Euryanthe“ oder „Du, du liegſt mir am Herzen“, die 
große Arie aus „Fidelio“ oder ‚Und als der Großvater 
die Großmutters nahm — immer wird Ihr Geſang nur 
die Begleitung zur lebhaften Unterhaltung ſein, die mit den 
erſten Tönen der Muſik beginnt. Hören Sie aber auf zu 


ſingen, ſo ſtockt jedes Geſpräch, und der rauſchendſte Applaus 


wird Ihnen zu Theil. » Ich hielt dieſe Worte für einen 
Scherz — noch dazu für einen ſchlechten. Aber ich habe mich 
vom erſten bis zum letzten Liede, das ich in engliſchen Geſell— 
ſchaften geſungen habe, von ihrer Wahrheit überzeugen müſſen.“ 

Am 20. Juli nahm fie als Fidelio von London Ab- 
ſchied und trat, nach Dresden zurückgekehrt, dort am 11. Sep⸗ 
tember 1832 in derſelben Rolle zuerſt wieder auf; dann 
folgte am 15. deſſelben Monats die Desdemona in ita— 
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lieniſcher Sprache. An neuen Partien ſang ſie zunächſt am 
1. December 1832 die Maria in der damals in Dresden 
zum erſten mal aufgeführten Wolfram'ſchen Oper „Schloß 
Candra“ von Gehe und am 24. Februar 1833 die Johanne 
in „Des Falkners Braut“ von Heinrich Marſchner. Der 
Componiſt pflegte von dieſer Oper, wozu ſein Schwager, der 
Schauſpieler Wohlbrück, nach einer Spindler'ſchen Novelle 
den Text geſchrieben, immer nur als von einem Unglücks⸗ 
kinde zu reden, und es iſt dieſelbe auch, ſoviel wir wiſſen, 
außer in Dresden, Leipzig und Berlin kaum irgendwo anders 
gegeben worden. Allein dem Talent der Schröder-Devrient 
gelang es, durch ihre ergreifende Durchführung der genannten 
großen dramatiſchen Geſangspartie das Intereſſe ihres hei⸗ 
miſchen Theaterpublikums wenigſtens eine Zeit lang an das 
Werk zu feſſeln, ſodaß im Jahre 1833 etwa ſechs Vorſtel⸗ 
lungen deſſelben in Dresden möglich wurden. Ob es auch 
ſpäter noch dort aufgeführt worden iſt, wiſſen wir nicht. 
Im April 1833 ſang ſie zum vierten mal in Ham⸗ 
burg, und zwar am 10. die Euryanthe, dann Des de⸗ 
mona, Donna Anna, Veſtalin und zu ihrem Benefiz 
die Rezia. Von hier aus begab ſie ſich im Mai abermals 
nach London, wo Mr. Bunn das Drury Lane und Co⸗ 
vent Garden Theatre gepachtet hatte und darin, wiederum 
unter Chelard's Direction, abwechſelnd deutſche und eng⸗ 
liſche Opern aufführen ließ.“) Es waren ihr für die Dauer 


*) Zuerſt war Drury Lane für die Oper, Covent Garden für 
das Schauſpiel beſtimmt, und Macready trat dort namentlich 
häufig als Macbeth auf. Vom 27. Mai ab ging die deutſche 
Oper aus Drury Lane nach Covent Garden. Uebrigens gab es 
damals zwei deutſche Operngeſellſchaften in London, denn der 
Pachter des King's Theatre, Lap orte, hatte neben ſeiner italieni⸗ 
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der Saiſon 40 Pfund Sterling für die Vorſtellung und ein 
Benefiz gegen die Verpflichtung verheißen worden, im ganzen 
fünfundzwanzigmal, darunter auch in einer Abſchiedsvorſtellung 
zum beſten der Direction aufzutreten. Ihr Fidelio, womit 
fie am 6. Mai zuerſt debutirte “), wurde abermals enthuſiaſtiſch 
aufgenommen; darauf ſang ſie am 15. Mai die Agathe im 
„Freiſchütz“ “*), am 27. die Pamina in der „Zauberflöte“ *), 
und nicht weniger glänzend war ihr Erfolg als Euryanthe, 
die am 29. Juni in London überhaupt zum erſten mal mit 
dem nicht minder lebhaft applaudirten Haizinger als Adolar 
und Dobler als Lyſiart in Scene ging. Alle Blätter ent- 


ſchen Truppe bis zum 16. Mai auch noch eine deutſche Geſellſchaft 
engagirt, als deren Primadonna Madame Pirſcher aus Darmſtadt 
fungirte, und welche „Freiſchütz“, „Zampa“, „Fidelio“ aufführte. 
Der Dirigent dieſer Truppe war Hummel aus Weimar, die 
übrigen Mitglieder, Nina Sontag, der Tenor Binder, Eh— 
lers, Irmer, Heinrich Blume, Köckert, Ruhe u. ſ. w., 
mehr oder weniger Mediocritäten. 

) Er wurde zwölfmal gegeben, nämlich außer am 6. Mai 
noch am 8., 10., 13., 17. und 23. Mai, ſowie am 15., 18., 22., 
26., 29. Juni und am 3. Juli, häufig mit der engliſch aufgeführten 
„Sonnambula“ an ein und demſelben Abend. Den Floreſtan ſang 
wiederum Haizinger, den Pizarro der tüchtige Baſſiſt aus Frank⸗ 
furt a. M., Dobler, den Rocco Ütz, den Miniſter zuerſt Schä- 
fer, ſpäter Günther. Am 15. Juni ging der „Fidelio“ ⸗Vor⸗ 
ſtellung die der „Hochzeit des Figaro“ vorher, wobei Madame 
Malibran die Suſanne, Madame Veſtris den Cherubino und 
Madame de Meric die Gräfin fang. 

*) Wiederholt am 17. Juni und 2. Juli. Dobler fang 
den Kaspar. 

Kn) Sie wurde neunmal aufgeführt, nämlich außer am 27. Mai 
auch noch am 31. Mai, am 1., 5., 7., 13., 19., 21. und 25. Juni. 
Dobler ſang den Saraſtro, Haizinger den Tamino. 
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hielten pomphafte Lobeserhebungen der Partitur des großen 
deutſchen Meiſters und der wackern Künſtler, die fie inter- 
pretirt hatten. Die Vorſtellung wurde am 1. Juli wieder⸗ 
holt. — Am 3. Juli nahm unſere Künſtlerin in einem Rieſen⸗ 
benefiz von London Abſchied und ſang dabei den ganzen 
„Fidelio“ und die erſten Acte der „Euryanthe“ deutſch, außer⸗ 
dem aber noch den dritten Act des „Othello“ italieniſch, und 
zwar ſo, daß ſie diesmal den Mohren und die Malibran 
die Desdemona gab. Die letztere war nämlich zu gleicher 
Zeit bei der mit der deutſchen alternirenden engliſchen Opern⸗ 
geſellſchaft des Mr. Bunn engagirt.*) Beide Künſtlerinnen 
wurden von dem Publikum auf Händen getragen, doch er⸗ 
kannte man der Spanierin wegen der ungemeinen Verſatilität 
ihres Talents in manchen Kreiſen die Palme zu. Sie glänzte 
damals hauptſächlich als Amina in einer engliſchen Verſion 
der „Sonnambula“, ferner ganz außerordentlich als Graf 
Belino in der muſikaliſchen Poſſe „The Devils Bridge“ 
(„Die Teufelsbrücke“) und die Adele in der für ſie ins Eng⸗ 
liſche überſetzten Oper „The students of Jena or the fa- 
mily concert („Der Student“), die Chelard 1829 in Paris 
unter dem Titel „La table et le logement“ ohne Erfolg 
zur Aufführung gebracht, dann aber für München gänzlich 
umgearbeitet hatte, woſelbſt ſie im Februar 1832 zuerſt auf 
den Bretern erſchienen und ſehr beifällig aufgenommen wor⸗ 
den war. ‚ 

Im allgemeinen erregte die deutſche Oper doch nicht 
mehr ganz den gleichen Enthuſiasmus, mit dem ihre Lei⸗ 
ſtungen im Jahre 1832 aufgenommen worden waren, und 


) Zweite Soprane in dieſer Truppe waren Miß Cawſe und 
Miß Betts, Tenor Mr. Templeton, Baß Mr. Seguin. 
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der Hauptgrund davon lag wol darin, daß einerſeits das 
Perſonal außer der Devrient, Haizinger und Dobler 
ſehr ſchwach beſchlagen war, andererſeits aber das amuſe— 
mentsluſtige Publikum der engliſchen Metropolis an den 
außerordentlichen Balletleiſtungen der Maria Taglioni und 
der in dieſem Jahr zum erſten mal England beſuchenden 
Fanny Elsler im King's Theatre ein gar zu ſtarkes Gegen- 
gewicht gegen die bisherige Anziehungskraft des „Fidelio“ 
und ähnlicher ernſter Opern fand. Selbſt die Italiener, die 
dieſes Jahr in voller Phalanx die Paſta, die Cinti-Da⸗ 
moreau, Ru bini, Donzelli, Tamburini, de Begnis, 
Giubilei und Galli an der Spitze, auftraten und alle 
Favoritopern, wie „II Pirata“, „Anna Bolena“, „Medea“, 
„Le Nozze di Figaro“, „Don Giovanni“, „Cenerentola“, 
„I Barbiere“, „La Gazza ladra“, „Semiramide“ und 
„Tancredi“, dazu als Novitäten noch Bellini's „Norma“ 
(zum erſten mal am 26. Juni) und „Montecchi ed j Capu- 
leti“ gaben, vermochten gegen Ballets, wie „Fauſt“, „Flora 
und Zephyr“, „Nathalie“, die alles berauſchende „La Syl- 
phide“ und „La Bayadere‘ nicht aufzukommen, und ſogar 
die Malibran mußte zuletzt, von den Engländern zu den 
Italienern übergehend, mit der freilich damals ſchon nicht 
mehr ganz rein intonirenden Paſta und mit dem in ſeiner 
erſten Blüte ſtehenden Tamburini die Semiramis vor 
einem leeren Hauſe ſingen. Erſt 1834 wandte ſich mit dem 
Erſcheinen der Giulia Griſi auf der londoner Bühne das 
Blatt wieder zu Gunſten der Oper, allein damals gehörte 
Madame Schröder-Devrient nicht mehr zu der deutſchen 
Geſellſchaft, die mit Boyeldieu's „Weißer Dame“ und Win⸗ 
ter's „Unterbrochenem Opferfeſt“, das ganze drei Jahre hin- 
durch wiederholte Unternehmen zu Grabe trug. Erſt 1840 
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fand ſich im kleinen St.-James⸗Theater wieder eine deutſche 
Truppe mit Madame Stöckl-Heinefetter und den Herren 
Wild und Staudigl ein, die Weber's „Euryanthe“, 
Spohr's „Fauſt“ und „Jeſſonda“, Marſchner's „Templer 
und Jüdin“ und Gluck's „Iphigenia in Tauris“ zu Gehör 
brachte. Mr. Bunn aber hatte 1832, ebenſo wie Monck⸗ 
Maſon 1831, mit ſeiner Speculation auf die Anziehungs⸗ 
kraft deutſcher Muſik in London ſchlechte Geſchäfte gemacht; 
beide waren ſie dem Schickſale Röckel's in Paris treulich ge⸗ 
folgt, nicht weil das fremdländiſche Publikum unſere Com⸗ 
poniſten und Sänger etwa nicht gebührend zu ſchätzen gewußt 
hätte, ſondern vielmehr lediglich aus dem Grunde, weil, wie 
dies noch bis zum heutigen Tage in London oft vorkommt, 
das Unternehmen von Anfang an ſo ungemein koſtſpielig ein⸗ 
gerichtet war, daß es ſelbſt bei allezeit vollen Häuſern un⸗ 
möglich hätte rentiren können. Rechnet man dazu noch die 
Misgriffe, die bei einzelnen Engagements geſchahen, welche 
ſich dann nur durch bedeutende Geldopfer wieder rückgängig 
machen ließen, ſo iſt das Räthſel, warum die Entrepreneurs 
ſelbſt mit zum Theil enthuſiaſtiſch aufgenommenen Werken 
und Darſtellern finanziell nicht reuſſiren konnten, vollſtändig 
gelöſt. 
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Die dramatiſche Sängerin und ihr Einfluß auf Oper und Geſangs⸗ 
kunſt. Schiefes Urtheil aus A. Lewald's „Europa“. Fromme Wünſche. 
Neue Rollen der Künſtlerin in Dresden. Romeo in Bellini's „I 
Montecchi ed i Capuleti“. Dichtung und Wahrheit bezüglich des 
erſten Auftretens in dieſer Rolle. Studium derſelben und Aus⸗ 
ſprüche der Künſtlerin darüber. Vortrefflichkeit der Darſtellung. 
Rebekka in Marſchner's „Templer und Jüdin“. Alice in „Robert 
der Teufel“. Amina in der „Sonnambula“. Viertes Gaſtſpiel 
in Berlin. Vorliebe für das italieniſche Repertoire trotz mangeln— 
der Befähigung. Norma. Parallele mit Ginditta Paſta. Die 
Auffaſſung der Rolle. Das antike Coſtüm und die Bedenklichkeit 
moderner Prüderie. Der lange Urlaub und der italieniſche Reiſe⸗ 
plan. Triumphe in Leipzig, Braunſchweig, Hannover und Breslau. 
Moſewius über die Emmeline. Empfang in Nürnberg, Peſth und 
Brünn. Die wiener Lorbern. Das Athletenſtückchen. München 
und Augsburg. Zweites breslauer Gaſtſpiel. Ein Studentenſkandal. 
Die prager Krönung. Rückkehr nach Dresden. 


(1833 1837.) 


Man mag mit Recht behaupten, daß von der Zeit ab, 
da Wilhelmine Schröder-Devrient durch ihre Gaſtſpiele in 
Paris und London ihren Weltruf begründete, das Rollenfach 
der dramatiſchen Sängerin, als eines beſondern, von 
dem der Coloraturſängerin getrennten, auf unſerer Bühne 
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heimiſch geworden iſt. Jetzt gibt es kaum noch eine wan⸗ 
dernde Truppe in Deutſchland, welche das Fach unbeſetzt 
hätte, ehemals aber würde man faſt nicht verſtanden haben, 
was mit dem Ausdruck gemeint ſein ſolle. Sonſt verſtand 
es ſich ganz von ſelbſt, daß jede Sängerin, welche als Prima⸗ 
donna auf irgendeinem anſtändigen Theater reuſſiren wollte, 
ihre Stimme inſoweit ausgebildet haben mußte, um Paſſagen 
und Triller mit Leichtigkeit und Geſchmack ausführen zu 
können, und nur den koloſſalen Organen einer Milder und 
Schechner mochte man das Deficit an Beweglichkeit in 
Rückſicht auf ihren Ueberſchuß an Tonfitlle allenfalls nach⸗ 
ſehen. Nun aber hatte ſich die ehemalige eine und untheil⸗ 
bare Primadonna auf einmal in zwei Perſonen aufgelöſt, und 
man hatte fortan bei jeder erſten Bühne neben der Soubrette, 
die immer ſchon im colorirten Stile wenigſtens etwas zu 
Haufe ſein mußte, eine Primadonna für den Bravourgeſang 
und eine zweite für die virtuoſe dramatiſche Darſtellung par 
excellence. Daß mit dieſer Spaltung nicht blos in muſi⸗ 
kaliſcher Beziehung eine höchſt bedenkliche Saat geſäet, daß 
damit zugleich der Keim zu erbitterten Parteikämpfen gelegt 
war, wie ſie Berlin zu Ende der dreißiger Jahre im Streite 
der Löwe- und Faßmannianer ſo glänzend erlebt hat, konnte 
damals niemand vorausſehen, ſowie man auch keine Ahnung 
davon hatte, daß es der dramatiſchen Sängerin in nicht 
allzu ferner Zeit gelingen würde, die Collegin für die Bra⸗ 
vour beim Publikum zu discreditiren und ſo auch den letzten 
Reſt wirklicher Geſangskunſt, der ſich zu den Coloraturſän⸗ 
gerinnen geflüchtet, von der Oper hinwegzuſpülen. Ein böſer 
Dämon lauerte hinter dem vieldeutigen Worte, das ſeine 
Entſtehung eben nur dem Umſtande verdankte, daß es einmal 
eine Sängerin gegeben, die vorzugsweiſe dramatiſch war und 
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leider dabei nicht ganz perfect ſang, der man aber dieſen 
Mangel um jenes Vorzugs willen zu vergeben noch geneigt 
war. Was bei ihr, dem Ausnahmsweſen, einen gewiſſen 
Sinn hatte, das mußte als generaliſirtes Stichwort offenbar 
heilloſes Unglück ſtiften und nur allzu bald zum ſchnödeſten 
Deckmantel der Faulheit misbraucht werden. Wozu auch 
noch Bravourgeſang üben, wenn die ſo ſchwer zu erlangende 
„bravura“ doch zu den obſoleten Dingen, wol gar zu den 
Sünden gegen den heiligen Geiſt der Muſik gehörte, und nur 
das tüchtige „Loslegen“ in Spiel und Geſang noch bezahlt 
wurde? Wer eben fortan Stimme genug hatte, um darauf 
losſchreien zu können, daß die Wände bebten, aber nicht 
hinreichende Ausdauer oder künſtleriſchen Esprit, um ſein 
Inſtrument ordentlich ſpielen zu lernen, der wurde — 
war das Organ ein Sopran — dramatiſche Sängerin, — 
war es eine höhere Männerſtimme — Heldentenor, d. h. 
vor allen Dingen ein Schreier, bei dem es auf das Singen- 
können erſt in zweiter Linie oder gar nicht mehr ankam. 
Wie ſehr verkannte man damals die Bedeutung und Trag⸗ 
weite des Wortes, in deſſen bloßem Klange ſoviel Berau⸗ 
ſchendes lag, daß man von der Aufnahme deſſelben in das 
officielle Lexikon der Theaterſprache eine neue Aera für die 
Oper datiren zu können meinte! Daß das Beiſpiel der 
Schröder -Devrient auch feine guten Früchte getragen, daß 
ihre friſche, geniale Erſcheinung unſerer Opernbühne ein 
neues Leben eingehaucht, und ihre künſtleriſche That, die 
Kunſt der wirklichen Charakterdarſtellung mit allen ihren 
tiefen Gemüthserregungen an die Stelle eines blos ſenſuellen 
muſikaliſchen Ohrenſchmauſes zu ſetzen, eine durchaus berech⸗ 
tigte geweſen, iſt darum doch nicht minder wahr, als daß 
Richard Wagner zehn Jahre ſpäter vollkommen recht 
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hatte, unſere bisherigen Operntexte abſcheulich zu finden und 
nach gehaltvollern zu ſtreben. Allein ſo gewiß der letztere 
es nicht zu Stande gebracht, uns mit einem Kunſtwerk zu be⸗ 
ſchenken, das von muſikaliſchem Standpunkt aus betrachtet, 
mit den Schöpfungen unſerer Claſſiker ſich auch nur irgend⸗ 
wie meſſen könnte, ſo gewiß ſein ganzes Dichten und Treiben 
vielmehr bisjetzt nur das Reſultat gehabt hat, eine ungeheuere 
Verwirrung in Begriffe und Dinge zu bringen, welche vor 
ihm ſehr hübſch klar zu Tage lagen, und endlich gar den 
Cultus des Häßlichen zu proclamiren: ſo iſt es auch mit 
der als rettende That ausgeſchrienen Erfindung des fpecififch 
dramatiſchen Geſanges gegangen. Man fühlte das Be⸗ 
dürfniß nach beſſern Operntexten und vernichtete, es zu ſtillen, 
die Oper; man ſah ein, daß eine Opernſängerin nicht blos 
Gurgelſonaten vor dem Souffleurkaſten abzuſingen, ſondern 
einen Charakter darzuſtellen verſtehen müſſe, und die blinde 
Durchführung dieſes gewiß richtigen Grundſatzes ruinirte die 
Geſangskunſt, ohne welche überhaupt gar keine Oper beſtehen 
kann. Es ſcheint uns zwar, als fingen die lange verdüſterten 
Begriffe ſich jetzt endlich wieder etwas zu klären an, und es 
iſt in der That einige Hoffnung vorhanden, daß man All- 
mählich zu geſundern und nüchternen Anſichten zurückkehren 
werde; in was für einem Ton aber die Leute geſprochen 
haben, welche die neue Rieſenentdeckung als Pathen aus der 
Taufe hoben, davon ein Beiſpiel anzuführen, dürfte nicht 
ganz ohne Intereſſe ſein. So leſen wir z. B. in Auguſt 
Lewald's zu Stuttgart erſchienener „Europa“, Jahr⸗ 
gang 1837, III, 523, bei Gelegenheit der Beſprechung eines 
Gaſtſpiels der Schweſtern Nina und Agneſe Schebeſt 
auf der breslauer Bühne folgende himmelſtürmende Phraſen: 
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„Eine neue Bahn des Operngeſanges iſt ſiegreich ge— 


brochen, das Reich der Unnatur geſtürzt.“) Die abgöttiſche 


Verehrung, welche geiſtloſe Theoretiker den Mitteln zum 
Zweck, der blendenden Kehlfertigkeit und dem ſtarren Bra⸗ 
vourgeſange in philiſtröſer Pedanterie zollten, iſt vor der 
Genialität neuerſtandener Geſangsheroen in ein klangloſes 
Nichts zerfallen. Im warmen Süden loderte dieſes edle 
Feuer empor, und wir lauſchten der Kunde, die von den 
Thaten der in Unſterblichkeit ruhenden Malibran zu uns 
drang, wie einer fernen unbegreiflichen Sage. Da regte es 
ſich in Deutſchland auch, und eine deutſche Frau erſtand, 
ſchlang ſich mit kräftigen Jugendarmen um die Natur und 
die Werke der Sangesmeiſter und ließ ſie zu nie geahntem 
Leben erwarmen. Sie ging über den Rhein, und ihre leiden- 
ſchaftliche Glut, gepaart mit der Tiefe eines deutſchen Ge— 
müths, ſammelte Frankreichs kunſtempfängliche Söhne in 
dichten Reihen um ſie und ließ ſie die Frivolität ihrer Vaude⸗ 


villetheater und die blutigen Greuel ihrer neuromantiſchen 
Schule vergeſſen. Eine Ahnung von der Heiligkeit deutſcher 


Kunſt ging in Frankreich auf. Günſtige Geſtirne trugen die 
Deutſche über den Kanal. Gleiche Erfolge, gleicher Sieg. 
Die ſchwerfälligen Briten, verknöchert in der Politik der 
Elle, vandaliſirt durch die Fauſtdemonſtrationen boxender 
Wahldemagogen, horchten hochauf und näſelten: «Gott ſegne 
uns Deutſchland!“ — Dies deutſche Weib iſt Wilhelmine 
Schröder⸗Devrient. Sie hat den Impuls gegeben, daß die 
undefinirbarſte und darum göttlichſte der Künſte, die Sanges⸗ 


) Dieſes Reich wurde, unſers Bedünkens, nicht erſt damals, 
ſondern ſchon durch Gluck und Mozart und die Abſchaffung der 
Caſtraten auf der Oper geſtürzt. 
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kunſt, ſich dem Zwange ſchulmeiſterlicher Regeln entrafft und 
zu ihrer gottbeſtimmten Würde erhoben hat. Sie hat die 
Bande geſprengt, in die Hunderte von berufenen Landsmän⸗ 
ninnen, gleich einem in der Form ſchlummernden Erzbilde, 
eingepanzert geblieben ſind. Wie der Jüngling in der Arena 
den Diskus nicht nur darum werfen lernte, um vor der ſchau⸗ 
luſtigen Menge durch ſeine Gliedergewandtheit zu glänzen, 
ſondern, wenn es galt, zum Kampfe gerüſtet zu ſein, ſo hat 
die Schröder-Devrient die Vorſtudien der Kunſt, die Hebel 
des Genies ſorglich durchlaufen, aber dann den Gott im 
Buſen walten laſſen, wie der Augenblick es gebot, und fo 
in ihrem Geſange Bilder des Lebens, des ewigen Menſchen⸗ 
adels und die Poeſie der Leidenſchaft widergeſpiegelt.“ 

Nach dieſer begeiſterten Einleitung wird dann Agneſe 
Schebeſt „als die zweite dramatiſche Sängerin 
Deutſchlands“ proclamirt. Wir wiſſen recht gut, daß es 
ſeither auch noch eine dritte und vierte und fünfte gegeben, 
und könnten auf die Namen Auguſte von Faßmann, 
Luiſe Schlegel-Köſter, Johanna Wagner, vielleicht 
gar auf Fräulein Tietjens und Frau Du ſtmann⸗Mayer 
hinweiſen; allein es mag dieſe epiſodiſche Betrachtung mit 
dem frommen Wunſche geſchloſſen ſein, daß die Zeit recht 
bald wiederkehren möge, wo man in der Oper auch wieder 
ſingen hören könne. Dieſer Wunſch erſcheint um ſo mehr 
gerechtfertigt, da doch auch das Spiel unſerer Primadonnen 
ſchon ſtark anfängt, einer aus zweiter Hand gekauften Waare 
zu gleichen, und für den Mangel an geſangskünſtleriſcher Aus⸗ 
bildung genügenden Erſatz ſicher nicht mehr zu bieten vermag. 

Nachdem unſere Künſtlerin nach Deutſchland heimgekehrt 
war, trat ſie am 20. Juli 1833 in Dresden als Fidelio 
wieder auf und beſchenkte bald darauf, nach ihrer gewohnten 
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raſtloſen Thätigkeit, das heimiſche Repertoire auch wieder 
mit einigen neuen Rollen. Am 21. September ſang ſie die 
Roſa in Gläſer's zum erſten mal zur Aufführung kom⸗ 
mender Oper „Des Adlers Horſt“, am 1. October den 
Romeo in Bellini's „Montecchi ed i Capuleti“ in italieni⸗ 
ſcher Sprache, am 31. deſſelben Monats die Rebekka in 
der in Dresden noch neuen Marſchner'ſchen Oper „Templer 
und Jüdin“, und am 7. December die Amazily in dem 
deutſch vorher hier noch nicht gegebenen „Cortez“ von Spon⸗ 
tini, der indeſſen in italieniſcher Sprache bereits 1814 auf 
dem Hoftheater erſchienen war. 

Von dieſen Rollen muß uns der Romeo, als eine 
ihrer nachmaligen Glanzpartien erſten Ranges, am meiſten 
intereſſiren; iſt ſie doch von vielen, die aber freilich von 
italieniſcher Geſangskunſt keinen Begriff hatten, überhaupt 
für die ausgezeichnetſte aller ihrer Schöpfungen gehalten 
worden. Die Oper war zuerſt am 11. März 1830 im 
Theatro della Fenice zu Venedig mit Giuditta Griſi 
als Romeo und Giulia Griſi als Giulietta aufgeführt 
worden, darauf am 1. October 1831 mit Signora Adela 
Schiaſetti bei der italieniſchen Oper in Dresden, am wie— 
ner Kärtnerthor⸗Theater im Herbſt 1832 mit Sabine 
Hein efetter und Sophie Löwe in den Hauptrollen er⸗ 
ſchienen, während man die daſſelbe Sujet behandelnde Vac⸗ 
caiſche Oper „Giulietta e Romeo“, ſchon 1825 auf dem 
Teatro alla Canobbiana in Mailand gegeben, und dieſe alſo 
auch die Tour durch Europa früher gemacht hatte, als das 
Bellini'ſche Werk. Großer Effect war mit dem letztern in 
Deutſchland nicht erzielt, daſſelbe überdies von den italieni⸗ 
ſchen Geſellſchaften, die damals noch in Wien und Dresden 
neben den deutſchen in Wirkſamkeit ſtanden, bereits nach 
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kurzer Zeit förmlich todt geſungen worden. Die ernſthafte 
deutſche Kritik hatte ſich daran gewöhnt, darin nur eine 
elende Verballhornung und Verwäſſerung der herrlichen Lie- 
bestragödie Shakſpeare's zu erkennen; ſie hielt ſich ausſchließ⸗ 
lich an die vielen in der Oper vorkommenden muſikaliſchen 
Tiraden und leeren Phraſen, an die freilich über alle Be⸗ 
griffe flache Behandlung der ſchönen altitalieniſchen Novelle 
von den beiden feindlichen Häuſern zu Verona, und das 
große Publikum ſtand nicht an, allmählich in dieſes geſtrenge 
Kunſturtheil um ſo bereitwilliger einzuſtimmen, als manche 
Stelle aus der Zuckerbäcker-Romantik der welſchen Partitur, 
wie z. B. der abgedroſchene Schlußſatz des zweiten Finale 
durch die bekannte Parodie im „Lumpacivagabundus“, der 
zuerſt während des zweiten Quartals von 1835 im Theater 
an der Wien das Lampenlicht erblickte, dem öffentlichen Ge⸗ 
lächter bereits gründlich preisgegeben worden war. 1 

Allein alle dieſe ungünſtigen Umſtände hielten die Schrö⸗ 
der⸗Devrient nicht ab, die Partie des Romeo zu ihrem 
Lieblingsſtudium zu machen. Auch Rellſtab hatte ſchon 
1831, da er in Berlin mit ihr die Armide durchging, aus 
Averſion gegen die dramatiſche Seichtigkeit des italieniſchen 
Libretto und die ſüßliche Schwäche der Compoſition, ſie von 
dem gewagten Verſuche, einem ſo dürftigen Stoffe durch ihre 
Darſtellung neues Leben einzuhauchen, alles Ernſtes abge⸗ 
mahnt, ſie aber, die in Paris bereits durch das Anhören 
der Paſta und Malibran einiges Vertrauen zu dergleichen 
„trivialen Aufgaben des welſchen Repertoires“ gewonnen, 
alle Bedenken des Kritikers mit dem Ausruf zurückgewieſen: 
„Sie ſollen nur hören, wie das zur Wirkung gebracht wer⸗ 
den kann, wenn man es recht mit Feuer und Ausdruck 
ſingt.“ Nach Claire von Glümer's Erzählung in den 
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„Erinnerungen“, S. 91, welche angeblich den Selbfterzäh- 
lungen und eigenhändigen Aufzeichnungen der Künſtlerin 
entlehnt iſt, ſoll ſie die Rolle für die erkrankte Signora 
Schiaſetti in acht Tagen plötzlich haben einſtudiren 
müſſen und dieſelbe, obwol ſie ſich damals dafür nicht 
recht zu erwärmen im Stande und ſehr befangen geweſen 
ſei, dennoch ſogleich mit großem Beifall geſungen haben. 
Es werden bei dieſer Gelegenheit folgende Bruchſtücke aus 
ihren nachgelaſſenen Papieren wörtlich mitgetheilt: „Die Be— 
fangenheit verſchwand, ſobald ich ins Coſtüm kam, aber ſtatt 
deſſen kam eine Art von Taumel über mich. Als der Vor- 
hang zum letzten mal fiel, wußte ich nicht, was und wie 
ich geſungen und geſpielt hatte. Das Publikum überſchüttete 
mich mit Beifall, ich wußte nicht warum. Ich war wie 
im Traume. Statt wie ſonſt die Kleider zu wechſeln, ließ 
ich mir nur den Mantel geben, fuhr nach Hauſe, warf mich 
— noch immer im Coſtüm Romeo's — auf das Sofa und 
blieb dort, die Hände unter den Kopf gelegt und mit offenen 
Augen zur Decke ſtarrend, bis fünf Uhr morgens liegen. — 
— — Als ich im Morgengrauen von meinem Lager auf- 
ſtand, war mir der Romeo, wenn ich ſo ſagen darf, in Blut 
und Leben übergegangen, und ich habe ihn ſeitdem mit Be- 
geiſterung geſungen.“ 

Dies klingt alles ſehr ſchön und romantiſch, aber es 
iſt ſchwerlich wahr. Ganz abgeſehen nämlich von dem be— 
denklich phantaſtiſchen Colorit dieſer ſomnambulen Wunder⸗ 
geſchichte und von der damit nicht ganz in Einklang zu brin- 
genden Thatſache, daß die Schröder-Devrient an dieſer Auf⸗ 
gabe ſehr lange und emſig gefeilt hat: ſo gibt uns Claire 
von Glümer ſelbſt den Schlüſſel zur Entlarvung der 
„reizenden Lüge“ in die Hand. Es findet ſich nämlich auf 
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S. 511 der „Gartenlaube“ (Jahrgang 1860), ganz verſteckt 
und abgeſondert von den übrigen Berichten über den Romeo 
unſerer Heldin, die kleine wahre Notiz, daß fie ihn zuerft 
1833 geſungen. Nun iſt aber Signora Schiaſetti damals 
gar nicht mehr Mitglied der nur bis zum 1. April 1832 
unter der Regie des Hofraths Winkler und unter Mor- 
lacchi's Kapellmeiſterſchaft in Dresden beſtandenen italieni⸗ 
ſchen Oper geweſen. Im Jahre 1833 finden wir ſie zur 
Saiſon in London, ſpäter in Italien, und die Schröder⸗ 
Devrient kann daher am 1. October 1833, wo ſie in der 
That den Romeo zum erſten mal italieniſch in Dresden ſang, 
nicht plötzlich für die krank gewordene Collegin eingetreten 
ſein. Die Werke italieniſcher Componiſten pflegte man zwar 
am dresdener Hoftheater lange nach der Auflöſung der be⸗ 
ſondern italieniſchen Oper dort immer noch in der Urſprache 
zu geben, und es ſind die „Montecchi und Capuleti“ Bellini's 
ſogar erſt am 24. März 1846 in Dresden mit deutſchem Text 
aufgeführt worden, allein während ſchon früher ſtets einige 
Sänger von der deutſchen Oper auch für die italieniſche mit⸗ 
engagirt waren n), fo blieben nach 1832 kaum noch ein paar 
Italiener, darunter der Baſſiſt Zezi, für die a en 
Vorſtellungen übrig. 

Viel werthvoller als jene novelliſtiſche Erzählung find 
die arenen rg die Künſtlerin über ihre Auffafßng 


*) Die Schröder-Devrient hat z. B. für ihren Antheil an den 
Vorſtellungen der italieniſchen Oper zu Dresden von 1825 ab immer 
noch eine beſondere Gratification, von 1828 ab ſogar einen zuerft 
auf 600, dann auf 1000 Thaler fixirten Gehalt bezogen, der erſt 
mit der Auflöſung dieſer Oper am 1. April 1832 wegfiel. Von 
1823—25, wo ſie ſich für das Auftreten in derſelben vorbereitete, 
erhielt fie eontractlich freie italieniſche Sing- und Sprachſtunden. 
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der Rolle niedergeſchrieben hat, und für deren Erhaltung 
wir Frau von Glümer dankbar zu ſein volle Urſache haben. 
So finden ſich z. B. in einem Briefe Wilhelminens an die 
bekannte Sängerin Emmy La Grua, die ſich 1853 in 
Manheim von der damals in ſtiller Zurückgezogenheit dort 
lebenden Meiſterin über Fidelio, Euryanthe, Donna Anna 
und Romeo perſönlich Rath zu holen kam, nachſtehende in— 
tereſſante Winke: „Die größte Schwierigkeit für die Darftel- 
lung dieſer Rolle liegt darin, daß ſie für eine Frau geſchrieben 
wurde; die Künſtlerin hat daher die ungeheuere Aufgabe, ihr 
Geſchlecht vergeſſen zu machen und in Haltung, Bewegung, 
Stellung einen feurigen, von der erſten Liebesglut durch- 
drungenen Jüngling darzuſtellen. Nichts darf ihr Geſchlecht 
verrathen, ſoll die ganze Situation nicht lächerlich werden. 
Sie muß gehen, ſtehen, hinknien wie ein Mann; ſie muß 
den Degen ziehen und ſich zum Kampf anſtellen wie ein 
guter Fechter, und vor allen Dingen muß alles Weibiſche 
aus ihrem Coſtüm verbannt ſein. Keine zierlichen Locken, kein 
eingezwängter Fuß, keine ſchöne Taille! Das Hutaufſetzen 
und Abnehmen, das Handſchuh-Aus- und Anziehen iſt nicht 
minder wichtig.“ Noch in einem andern Briefe, datirt aus 
Manheim den 31. Juli 1853, erwähnt die Künſtlerin des 
Raths, welchen ſie dem Fräulein La Grua ertheilt hat; 
ſie erzählt darin, daß die junge Sängerin ſich damals nur 
14 Tage bei ihr aufgehalten und Belehrung über die vier 
Rollen, die ſie zum Herbſt in Wien zu ſingen die Abſicht 
gehabt, geſucht habe, und ſetzt bezeichnend hinzu: „Vierzehn 
Tage waren allerdings eine kurze Friſt; — ich habe für 
dieſe len mein halbes Leben gebraucht.“ 

Es kann alſo keinem Zweifel unterliegen, daß ſie zu 
ihrem Romeo ſehr ernſtliche Studien gemacht, ja daß ſie 
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mit der ihr eigenthümlichen ſelbſtſchöpferiſchen Kraft und 
poetiſchen Intuition nach ganz andern Quellen geforſcht 
hat, als aus denen ihre Vorläuferinnen das Bild des Bel⸗ 
lini'ſchen Opernhelden geſchöpft hatten. Sie zuerſt war 
auf die Idee gefallen, den erhabenen Geiſt der Shakſpeare'⸗ 
Dichtung in die Oper zu übertragen, und hat auf dieſe Art 
der Welt bewieſen, daß ſie nicht blos befähigt war, das 
Tiefſte, was ein Componiſt gefühlt und in ſeine Partituren 
hineingearbeitet, zu lebendiger Geſtaltung zu bringen, ſondern 
auch eine an ſich werthloſe Muſik und Handlung durch die 
pſychologiſche Wahrheit ihrer Auffaſſung, die Gewalt ihrer 
Darſtellung und die innigſte Wechſeldurchdringung aller ihr 
innewohnenden künſtleriſchen Kräfte überhaupt mit dem 
Stempel echter Poeſie zu verſehen. Wenn man alſo behaupten 
will, der Romeo ſei ihre beſte Rolle geweſen, ſo iſt das 
allerdings inſofern richtig, als ſie in derſelben, weil Dich⸗ 
tung und Compoſition ihr faſt nichts entgegenbrachten, ihr 
ſelbſtſchöpferiſches Genie am freieſten zu entfalten vermochte. 
„Sie vernichtete“, nach Rellſtab's Ausſpruch über dieſe 
Leiſtung, „Bellini's Muſik geradezu, um dieſelbe mit einem 
Inhalt zu verſehen, der aus den Noten nicht herauszuleſen 
it.” Daß fie an dem Coloraturenſchmuck, womit die Partie 
reichlich bedacht iſt, manches änderte, um mit ihrer Technik 
auszulangen, kann ihr nicht zum Vorwurf gemacht werden. 
Jeder italieniſche Maeſtro thut daſſelbe, wenn er einer Sän⸗ 
gerin eine neue Rolle einſtudirt; denn die welſche Muſe iſt 
nun einmal ſehr elaſtiſcher Natur, und es gibt vielleicht nicht 
ein einziges Geſangſtück in allen Opern Roſſini's, Bel⸗ 
lini's, Donizetti's und Verdi's, welches, ie etwa ein 
Werk von Beethoven, keine Abänderungen vertrüge. Nur 
darauf kommt es an, daß das, was der Sünger daraus 
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macht, in größter Vollendung ausgeführt werde, nicht dar- 
auf, daß Note für Note der Vorſchrift des Componiſten 
entſpreche. — Vom Wirbel bis zur Zehe war fie Shaf- 
ſpeare's liebeglühender, jugendlicher Romeo, der feine Liebe 
in allen nur denkbaren Nuancen, das ſüßeſte und zärt— 
lichſte Sehnſuchtsgefühl ebenſo gut, wie die flammendſte und 
trotzigſte Leidenſchaft, auszudrücken weiß. Nur einen Zug 
fügte ſie dem Bilde ſelbſtſchöpferiſch hinzu, der in Shak— 
ſpeare's Romeo nicht liegt: ſie erhob ihn auch noch in die 
Sphäre der Helden und ſtattete ihn mit einem mannhaften 
Adel und feurigen Ungeſtüm aus, der gewiß jedem unver⸗ 
geßlich ſein wird, der ſie nur einmal in der dritten Scene 
des erſten Aufzugs der Oper raſchen und feſten Schrittes 
und ſtolz erhobenen Hauptes, das ſchwarze Baret mit den 
wallenden weißen Federn auf den blonden Locken und eine 
feuerrothe Schärpe über der Schulter als Ghibellinenbote 
den Guelfen hat Frieden bieten und dieſe dann, da ſolcher nicht 
gewährt wird, zum Kampf hat herausfordern ſehen. Kaum 
hat je ein Mann eine Heldenrolle imponirender und glor⸗ 
reicher dargeſtellt, als die Schröder-Devrient ihren Romeo; 
gleich die Schlußarie des erſten Acts: „Vor Romeo's Rächer⸗ 
armen“, durchfuhr ihr Publikum wie ein zündender Blig- 
ſtrahl, ſodaß man ſich die Möglichkeit einer weitern Effects- 
fteigerung nicht zu denken vermochte. Und doch — wie un= 
vergleichlich ſpielte ſie nun erſt die Scene des großen Duetts 
(Nr. 6) mit Julia! Welche Uebergänge vom ſchmelzendſten 
Liebeshauch bis zum wildeſten Auflodern der Leidenſchaft, da 
Julia ſich zur Flucht nicht entſchließen kann, zum erſten mal 
dem Begehr des Geliebten Widerſtand zu leiſten wagt! Wie 
ſtand ſie da auf einmal wieder groß und in unbeugſamem 
Trotze heldenhaft vor uns, ein Mann, der Widerſpruch nicht 
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zu ertragen vermag, und käme er ſelbſt aus dem Munde 
der Heißgeliebten! Zornglühend wandte ſie ſich von Julia 
ab, ſtampfte mit dem Fuß und preßte die übereinander ge— 
ſchlagenen Arme feſt über der Bruſt zuſammen, als hielte 
ſie den wildeſten Ausbruch der in ihr tobenden Leidenſchaft 
krampfhaft zurück! Fanny Lewald hat recht zu behaupten, 
daß man in dieſem Augenblick eine ordentliche Wuth gegen 
Julia faßte, die dieſem Romeo gegenüber noch ſchwanken, 
ſich nicht ſofort auf Gnade und Ungnade feinem Willen er⸗ 
geben konnte. Der höchſte Moment der ganzen Scene aber 
lag in dem letzten Uebergange vom Zorn zu der in dieſem 
Felſenherzen doch noch mächtig flammenden Liebe. Wenn 
Romeo ſich wieder zu Julia wandte und in den ſüßeſten 
Tönen zu ihr flehte: „Des Geliebten Tod und Leben find 
in deine Hand gegeben“ — dann begriff man, daß er, ſie 
zu erringen, den Kampf mit der ganzen Welt nicht ſcheuen 
würde, daß ſie einem andern nie angehören könne. Und 
nun erſt das ſchmerzliche Zuſammenbrechen, da Julia's Sarg 
über die Bühne getragen wird, und dann endlich die Scenen 
in dem Gruftgewölbe bis zur furchtbar erſchütternden Dar⸗ 
ſtellung des Todeskampfes, bis zum ewigen Abſchiedskuſſe und 
zum letzten Sinken, wobei die erſtarrende Hand, wie im 
Traum, nach den Blumen griff, die auf den Stufen des 
Katafalks ausgeſtreut lagen — — — — was ſie als Dar⸗ 
ſtellerin im vierten Act leiſtete, überſtieg an ergreifender Natur⸗ 
wahrheit und höchſter Kunſt alles, was die frühern Acte 
dargeboten hatten. Vor allem bewunderungswürdig war da⸗ 
bei die weiſe Oekonomie, die ſie in dieſen letzten Scenen 
beobachtete, ſodaß die Darſtellung, indem ſie nie einen Effect 
anticipirte oder eine Nuance wiederholte, bis zum Ende in 
einer fortwährenden Steigerung blieb, die nicht verfehlen konnte, 
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das Publikum in athemloſer Spannung zu erhalten. Noch 
ſind hier einige Einzelheiten werth, der Vergeſſenheit ent— 
riſſen zu werden. So gleich in der erſten Scene des vierten 
Acts das Spiel bei dem Oeffnen des Sargdeckels unter dem 
von inbrünſtiger Liebe überſchwellenden Rufe: 
i Ha Julia! meine Julia! 
Du biſt's, ich ſehe dich! 
n. unmittelbar darauf der Ausdruck des ſehnſüchtigen Fle— 
hens, welchen die Künſtlerin in die Worte legte: 
Dich rufet dein Romeo! 

Der Ton des tiefſten Seelenſchmerzes, mit dem ſie, die Ge— 
fährten entfernend, die bedeutungsvolle Stelle ſang: 

— —— Wohl gibt es | 

Manch’ Geheimniß, das der Kummer, 

Ach, nur dem Grabe mag vertrauen! — 
Die Begleiter fügen ſich endlich dem Befehl des Gebieters; 
ſie gehen, und Romeo iſt mit der im Sarge ruhenden Ge— 
liebten allein. Wer könnte die herrlichen Bilder je vergeſſen, 
welche die Künſtlerin in der nun folgenden Arie an den 
Augen der Zuſchauer vorüberziehen ließ! Weit entfernt von 
aller kleinlichen Kunſtſpielerei und Attitudenmacherei, brachte 
ſie, am Sarge ſtehend und bald ſich zur ſchlummernden Giu— 
lietta wehmuthsvoll innig niederbeugend, bald von wilderm 
Schmerz ergriffen ihr Antlitz abwendend, in jedem Augenblick 
eine neue Stellung und Geberde zur Anſchauung, von denen 
jede in ihrer vollendeten maleriſchen Schönheit einen unaus⸗ 
löſchlichen Eindruck zurückließ. Aber die weiche lyriſche Stim— 
mung der verblutenden Liebe hält nicht lange an; der Jüng⸗ 
ling, der alles verloren wähnt, ſchreitet zur That, von der 
er allein noch Erlöſung hofft. Welch ein unnachahmlicher 
Ausdruck lag in den Worten: 
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Hervor, mein einz'ger Retter, 
Du Trank des Todes! 
Wie unwillkürlich zitterte die Hand, da Romeo das Giftfläſchchen 
ergriff, wie haſtig ſtürzte er den ſchrecklichen Inhalt hinunter, 
mit welchem phyſiſchen Abſcheu warf er die Phiole von ſich, 
ſobald das Entſetzliche geſchehen war! Wer aber beſchreibt 
das entſetzliche Zuſammenzucken des wie vom Blitz Getrof⸗ 
fenen, da Julia jetzt den Geliebten ruft, — die helle = 
zweiflung, in die er bei den Worten ausbricht: 
Nichts andres ſah ich, 
Nichts andres wußt' ich, 
Als dich im Grabe. 
Und ich eilte — 
Ich Unglückſeliger! — 
Welch eine Steigerung von der erſten Ankündigung des wir⸗ 
kenden Giftes: „Mir im Buſen wühlt das Verderben!“ bis 
zum letzten Seufzer, mit dem Romeo ſeine Seele ang: 
„Julia — ich ſterbe!“ — 

Sophie Schröder, die große Mutter, hat aabhen 
claſſiſchen Tragödien dramatiſch Vollendeteres wol kaum ge⸗ 
boten, als Wilhelmine, die Tochter, in dieſer ſchwächlichen 
Bellini'ſchen Oper. Kein Wunder, daß ihr Romeo, ebenſo 
wie ihr Fidelio, zu einem unvergänglichen Typus geworden, 
daß es bisher noch keine Sängerin wieder gegeben hat, die 
etwa verſucht hätte, die Rolle in anderer Auffaſſung darzu⸗ 
ſtellen! Alle ſind ſie ihr nachgehinkt, keine hat ſie erreicht, 
und dennoch — — hat ſie die Partie nur nee ge⸗ 
ſungen. — ö 

Weit weniger Glück machte fie mit der Rebekka in 
Marſchner's „Templer und Jüdin“. Namentlich ſagten ihr 
hier die zwei erſten Acte nicht recht zu, weil ſie mit der in 
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den harmoniſchen Fügungen überladenen und ungeſangsmäßigen 
Muſik nichts anzufangen wußte. Im letzten Aufzug aber 
erhob ſich ihre Leiſtung wieder zu ungewöhnlicher Höhe. Das 
Duett mit Guilbert im Kerker (Nr. 16) und das Finale, 
wo fie ihre ganze Kraft auf den Moment, da Ivanhoe zu 
Rebekka's Befreiung erſcheint („Er iſt's, er iſt's, er muß 
es ſein!“), concentrirte, offenbarten die Fülle ihres Genius 
in reichem Maße. 

Auch im Jahre 1834 brachte fie noch einige für Dres⸗ 
den neue Rollen zur Darſtellung, nämlich zuerſt am 25. Ja⸗ 
nuar die Alice in Meyerbeer's „Robert der Teufel“, die ſie 
ſehr vorzüglich ſpielte, am 5. März die Anna Bolena aus 
Donizetti's gleichnamiger Oper, die wir ſchon aus Paris 
kennen, und die ſie zu ihrem Benefiz wählte, und am 27. Sep⸗ 
tember mit Matthias Schuſter als Elvino und Alfonſo 
Zezi als Graf die Amina in Bellini's „Sonnambula“; die 
beiden letztern Rollen wurden von ihr in italieniſcher Sprache 
geſungen, die Amina begreiflicherweiſe in der Technik fo 
mangelhaft, daß nur wer keine einzige gute Italienerin, wie 
z. B. die Perſiani, keine Lind, keine Gräfin Roſſi ge— 
hört hatte, ſich mit ſolcher Leiſtung befreunden konnte, ſo 
genial auch manche Spielmomente darin hervortraten. 

In demſelben Jahre gaſtirte ſie zum vierten mal in 
Berlin, und zwar drei Monate lang vom Anfang April bis 
Ende Juni, denn die preußiſche Hofopernbühne befand ſich 
damals in großer Verlegenheit wegen einer Primadonna, 
nachdem die Milder am 8. Januar 1834 als Iphigenia 
in Tauris zum letzten mal aufgetreten war. Außer in ihren 
alten Partien, Julia in der „Veſtalin“ (am 6. und 13. April), 
Fidelio am 9. und 15. April und 8. Mai), Donna 
Anna (am 21. April und 20. Juni), Agathe (am 27. April), 
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Rezia (am 4. Mai und 15. Juni) und Eu ryanthe (am 
27. und 29. Juni), trat ſie diesmal auch in ſechs hier noch 
nicht gegebenen Rollen auf, nämlich am 18. und 29. April 
als Desdemona, am 2. und 11. Mai im „Cortez“ als 
Amazily, am 17. und 20. Mai, 18. und 22. Juni als 
Statira in „Olympia“, am 4. Mai zu ihrem Benefiz in 
der für Berlin ganz neuen Bellini'ſchen Oper als Romeo, 
der am 8. und 13. wiederholt wurde, am 11. Juni als 
Rebekka in „Templer und Jüdin“ und am 24. deſſelben 
Monats als Alice in „Robert der Teufel“. Unter dieſen 
neuen Schöpfungen erregten namentlich Romeo und Des- 
demona den allgemeinſten Enthuſiasmus. Wol war jetzt der 
Zeitpunkt gekommen, wo ſie den Höhepunkt ihrer Kunſt er⸗ 
reicht hatte, obwol ſie durch die großen Erfolge, die ſie mit 
dieſen beiden Partien im Vaterlande erzielt, ſich bereits aus 
ihrer eigentlichen Bahn hatte herausdrängen und auf ein Ge- 
biet hinüberziehen laſſen, auf dem ſie, nach dem Grade ihrer 
geſanglichen Ausbildung, mit den großen Künſtlerinnen des 

Auslandes nicht mehr glücklich zu rivaliſiren im Stande war. 
Rellſtab hat hierüber zu dieſer Zeit in jenem oft citirten 
Aufſatze der Schumann'ſchen „Muſikzeitung“ *) die volle 
Wahrheit mit den Worten gejagt: „Desdemona war die erſte 
größere italieniſche Partie, welche die Sängerin übernahm, 
nachdem ſie, wie wir früher geſehen, (faſt) nur deutſche 
Rollen geſungen hatte. Es ſcheint faſt, als habe ſie eine zu 
große Vorliebe für dieſe neue Gattung gewonnen, die wol 
daher entſteht, daß freilich der Geſchmack der Maſſen im 
Publikum ſich dafür entſcheidet, und eine Künſtlerin nur gar 
zu leicht verführt wird, den Beifall nicht nach der Einſicht, 


*) „Geſammelte Schriften“ (neue Ausgabe), IX, 400. 
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ſondern nach der Stärke zu meſſen. Wie viel hat nicht die 

in Deutſchland und leider jetzt auch in Italien immermehr 
um ſich greifende Unkenntniß des großen Haufens und der elen— 
den Theaterkritik bezüglich aller Geheimniſſe der wirklichen 
Geſangskunſt, die ſtets roher und unverſchämter hervor- 
tretende Freude am wüſten, durch ſogenannte dramatiſche 
Effecte allein unterſtützten Geſchrei und Gewinſel, die Dumm— 
heit der Lehrer und Faulheit der Schüler ſeit nun ſchon 
mehr als dreißig Jahren ſelbſt an unſern talentvollſten Sän⸗ 
gern verbrochen! Das ſind die traurigen Urſachen, die 
ſchließlich ſogar eine Schröder-Devrient, noch in der Fülle 
ihrer phyſiſchen und geiſtigen Kraft, dahin brachten, wenn ſie 
in den Rollen ihres neuen italieniſchen Repertoires auftrat, 
eigentlich kein beſſeres Urtheil zu verdienen, als das, was 
Henry Chorley über den Romeo, den Tancred und die 
Lucrezia Borgia ihrer Nachahmerin, Johanna Wagner, 
nachdem ſie mit dieſen Partien 1856 in Her Majeſty's Theatre 
Fiasco gemacht, gefällt hat“): „Obwol fie mit einer Un⸗ 
erſchrockenheit, die man nur bei deutſchen Sängern findet, 
auf jede Schwierigkeit losſtürzte, ſo wurde doch in Wahr— 
heit keine einzige von ihr wirklich bemeiſtert.“ 

Am 22. Januar 1835 erſchien unſere Künſtlerin in 
Dresden zum erſten mal als Turandot in Reiſſiger's gleich— 
namiger Oper, und am 20. Februar als Norma, die ſie 
wiederum in italieniſcher Sprache ſang. Bei der erſten 
Wiederholung dieſer Oper, am 25. Februar, begegnete ihr 
während der im erſten Affect hochgeſteigerten Schlußſcene 
der Unfall, daß ſie ausglitt und ſich eine Flechſe ausdehnte, 
ſodaß ſie nur, von vier Choriſtinnen unterſtützt, und nicht 


*) „Thirty years’ musical recollections“, II, 245. 
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ohne Anſtrengung ihren Part zu Ende ſingen und ſpielen 
konnte. Der Vorfall blieb jedoch ohne nachtheilige Folgen, 
und ſie ſang ſchon am 6. März ihre vielbewunderte Norma 
zum dritten mal, wählte ſie auch am 27. zu ihrem Benefiz. 

Man hat dieſe Rolle in Deutſchland ſo allgemein für 
die reifſte Gabe dieſer Epoche ihrer höchſten Blüte gehalten, 
daß es ſich wol der Mühe verlohnt, dieſelbe etwas genauer 
zu analyſiren. Wir ſchicken auch hier voran, daß ſie die 
Partie geſanglich nichts weniger als vollkommen beherrſchte, 
und daß ſie ſelbſt im Spiel hier und da in den Fehler ver⸗ 
fiel, dem man auf unſerer Bühne ſo häufig begegnet, wenn 
es ſich um Darſtellung einer Königin oder Prieſterin handelt, 
daß ſie ſich nämlich allzu viel in maleriſchen Attituden gefiel. 
Rellſtab hat verſucht, zwiſchen ihr und der Paſta, für 
welche Bellini die Rolle geſchrieben hat, eine Parallele zu 
ziehen, in der zwar einige Irrthümer vorkommen, und in 
der überdies auch vergeſſen iſt, auf den Hauptunterſchied in 
beiden Leiſtungen hinzuweiſen, daß Madame Paſta die Norma 
mit der außerordentlichſten Kunſtfertigkeit ſang, während die 
Schröder-Devrient mit dieſem Theil ihrer Aufgabe ſich 
eben nur kaum erträglich abfand. Trotzdem wollen wir, un⸗ 
ſere Berichtigungen in kleinen Anmerkungen hinzufügend, dem 
ſonſt feingefühlten Vergleiche hier eine Stelle gönnen.“) „In 
der erſten Aufgabe“ (der Norma) „hat ſie“ (die Devrient) 
„nur mit einer **) fie freilich überſtrahlenden Nebenſonne zu 


*) Rellſtab's „Geſammelte Schriften“, IX, 411. 
) Dies war ſchon 1843, da Rellſtab die Parallele zog, lange 
nicht mehr richtig. Er hatte wol Giulia Griſi und Adelaide 
Kemble ganz vergeſſen. Die erſtere, an herrlichen Stimmitteln 
und körperlichen Reizen alle Nebenbuhlerinnen weit überſtrahlend, 
hatte ſchon 1836, nachdem ſie zuerſt die Adalgiſa neben Madame 
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kämpfen, der Paſta, welche im abendlichen Sinken und Er- 
blafjen*) ihrer einſt fo wundervollen Naturgaben — Stimme 
und Geſtalt “*) — dennoch das edelſte, mächtigſte, erhabenſte 


Paſta's Norma geſungen, die Druidenprieſterin mit einer Glut 
ſinnlicher Leidenſchaft, die doch die Grenzen der Schönheit nirgends 
überſchritt, mit einer wilden Hoheit dargeſtellt, gegen die ſelbſt das 
hehre Vorbild der vollendeten Meiſterin in gewiſſen Punkten für 
zurückſtehend erachtet werden mochte. Miß Adelaide Kemble aber 
(die zweite Tochter des bekannten engliſchen Schauſpielers Charles 
Kemble), in welcher ſich die äußere Erſcheinung ihrer großen 
Tante, Mrs. Siddons, mit dem erhabenen Geſangsſtil der Paſta 
vereinigt zu haben ſchien, um eine Künſtlerin erſten Ranges zu 
bilden, hat während der kurzen Zeit, da ſie der londoner Bühne 
angehörte, von der ſie ſich zu früh ins Privatleben zurückzog, vom 
20. November 1841 bis 29. December 1842, in derſelben Rolle 
Triumphe gefeiert, die denen der Griſi nichts nachgaben. Etwas 
ſpäter, im October 1844, erſchien Jenny Lind auf der berliner 
Bühne und ſchuf eine jungfräuliche Norma, die freilich von der 
echten keinen Zug mehr an ſich trug, ein total falſches Charakter— 
bild, das aber nichtsdeſtoweniger zum menſchlichen Herzen in Tö— 
nen ſprach, wie ſie keine zweite zu erzeugen vermag. — 

*) Rellſtab ſah die Paſta erſt im Juli 1841 als Norma in 
Berlin, wo ſie freilich nur noch eine große Ruine war. 

„ Dies find keineswegs die Vorzüge der Paſta geweſen. Ihre 
Stimme war urſprünglich beſchränkt, rauh und ſchwach, ohne 
Reiz und Flexibilität, nichts als ein mittelmäßiger Mezzoſopran, 
ihre Figur klein und ſchwerfällig; nur die ungeheuerſten Studien, 
der rieſenhafteſte Fleiß und das größte Genie konnten die von der 
Natur durchaus nicht verſchwenderiſch ausgeſtattete Künſtlerin, die 
— äußerlich betrachtet — eigentlich gar keinen Vorzug beſaß, als 
ſchöne Arme und ſprechende, wenn auch unſchöne Geſichtszüge, auf 
den Thron erheben, auf dem ſie in den zwanziger und der erſten 
Hälfte der dreißiger Jahre unſers Jahrhunderts als Alleinherr- 
ſcherin geſeſſen hat. Alles an ihr war Kunſt und ein unabläſſiges 
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Bild dieſes einzigen Charakters hinſtellt, welchem Bellini 
eine tiefere Lebenswärme eingehaucht hat. Die italieniſche 
Verwandtſchaft der Darſtellerin zu dieſer Aufgabe hat ihr 
die innigere Verſchmelzung mit derſelben verliehen, ihr die 
Macht gegeben, großartiger in die That der Darſtellung zu 
rufen, was die ſchaffenden Gedanken des Componiſten ihr 
als künſtleriſchen Samen in die Seele gehaucht haben. Den⸗ 
noch bleibt unſere Künſtlerin eine große Norma, die größte 
nach jener); eine deutſche Prieſterin, in deren Bruſt ſich 
die italieniſchen Flammen der Rache nicht ſo natürlich und 
ſo leicht begreiflich entzünden, iſt es aber geſchehen, mit 
um ſo unbezähmbarerer Gewalt ausbrechen. Die wildſtrö⸗ 
mende Nationalität ſchärft die Stacheln des Charakters, zer⸗ 
reißt ihn in noch weit ſchroffere Schatten; daher manches, 
was uns bei der Paſta noch in den Grenzen der Kunſter⸗ 
laubniſſe erſchienen, hier dieſelben überſchreitet, wenigſtens 
ſchon verletzend ſtreift. Doch bleibt der Zuſchnitt des Ganzen 
groß, und an ſchönen, rührenden, wie erhabenen und furcht⸗ 
baren Begebenheiten iſt dieſes Charaktergemälde der Künſtlerin 
vielleicht reicher, als ſie uns irgendeins hingeſtellt.“ — 


Ringen des Geiſtes gegen die widerſpenſtige Materie; daher ihr 
unnachahmlich großartiger Geſangsſtil, ihre wunderbar ausdrucks⸗ 
vollen und bis zum letzten Grade der Vollkommenheit ausgearbei⸗ 
teten Rouladen, ihr einzig daſtehender Triller, ihre majeſtätiſche 
Haltung und ihr hinreißendes Spiel. Und dennoch — ſelbſt ihr 
Genie hat es nie vermocht, die Mängel der Natur völlig zu über⸗ 
winden; das mit ſo großer Mühe geſtimmte Inſtrument diente ihr 
wol ſklaviſch zu allen Effecten, die fie erzeugen wollte, allein eine 
vollſtändige Ausgleichung der Regiſter war ihm nie beizubringen, 
und vom Detoniren iſt es kaum jemals völlig frei geweſen. 
(Chorley, „Thirty year's musical recollections“, I, 128129.) 
) Wohl verſtanden, unter denen, die Rellſtab geſehen. 
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Schon ihre bloße äußerliche Erſcheinung im blendend 
weißen, ihre Geſtalt in langen anſchmiegenden Falten um: 
fließenden Gewand, mit dem grünen Eichenkranz auf dem 
Haupt und dem opferprieſterlichen Beil in der Rechten, im- 
ponirte aufs höchſte. Es war nicht die Kraft des Organs, 
die ihre Anſprache an die leidenſchaftlich aufgeregte Menge: 
„Wer läßt hier Aufruhrſtimmen, wer Kriegsgeſchrei ertönen?“ 
zu erſchütternder Wirkung brachte, — mit ihrem Blick allein 
machte ſie alles um ſich her verſtummen. Die zum Theil 
wenigſtens unleugbare Seichtigkeit der Muſik, die Zuſammen— 
hangloſigkeit der Sujets, ja ſelbſt die unbegreifliche Erbärm— 
lichkeit des römiſchen Feldherrn Sever, der, nachdem er eine 
Norma verführt, mit einer Adalgiſa zu liebeln ſich begnügt 
und doch ſchließlich noch von der betrogenen erſten Geliebten 
für würdig befunden wird, mit ihr zugleich den Scheiter— 
haufen zu beſteigen — all dieſen höhern Komödienblödſinn 
wußte die Schröder-Devrient durch die Glut ihres Spiels, 
ganz ebenſo wie die Paſta, Griſi und Adelaide Kemble, 
nicht blos vergeſſen zu machen, ſondern in gewiſſem Sinne 
die Möglichkeit eines ſolchen Hergangs ſogar pfychologiſch zu 
motiviren. „Ihre Norma“ — ſagt Fanny Lewald mit 
Recht — „war eine von den Frauengeſtalten, wie Medea, 
von denen ein Mann hingeriſſen, aber nicht feſtgehalten 
werden kann, weil ihre Kraft und Gewalt erdrückend und 
damit erkältend und abſtoßend wirken.“ Nur durch eine ſolche 
Auffaſſung der Rolle iſt es möglich, das Sujet zu retten; 
allein nicht gering iſt das Kunſtſtück, dieſen nur dem Genie 
ſich offenbarenden Geſichtspunkt durch das ganze muſikaliſch 
ſo ſentimentale Drama conſequent feſtzuhalten, da doch die 
Noten meiſt das Gegentheil von dem beſagen, was die Dar— 
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hat. Den Hauptaccent legte ſie, trotz aller ſüß-weichlichen 
Zerfloſſenheit Bellini'ſcher Melodik, auf die Schilderung der 
wilden rachedurſtigen Heidenprieſterin, die, zum Herrſchen 
geboren, gleich einer Königin über ihr Volk gebietet, und 
ſelbſt da noch, wo ihr Schickſal ſich erfüllt, wo ſie ihre 
Schande vor der Welt bloßzulegen genöthigt iſt, wo ſie den 
Tod um dieſer Schande willen verdient hat, dem treuloſen 
Verführer im letzten Finale mit einer Hoheit entgegentritt, 
vor der alles ſich unwillkürlich in den Staub beugt. 
In dieſer Stunde ſollſt du erkennen, 
Was für ein Herz du dein konnteſt nennen! 

Dieſer Moment und die Scene mit den Kindern waren wol 
die höchſten Gipfelpunkte in ihrer Darſtellung. „Die Jung⸗ 
frau des Urwaldes“ hat ſie Reinhold, der Theaterreferent 
für den hamburger „Freiſchütz“, genannt, der auch zugleich 
in einer Recenſion vom April 1837 darauf aufmerkſam 
machte, daß ſie ſich die Partie nach ihrer Stimmlage und 
Stimmqualität mit Einſicht accommodirt, dabei indeſſen mit 
dem Triller (ihrer neuen Errungenſchaft) etwas zu große 
Verſchwendung getrieben habe. Die „Casta diva“, die von 
Bellini urſprüglich in G-dur (nicht in F, wie häufig mit 
Zugrundelegung der Klavierauszüge angeführt wird) geſetzt iſt, 
fang fie in Es-dur, die beiden Duette mit Adalgiſa: „Ah si fa 
core e abbraciami!“ („Empfange dieſen Schweſterkuß!“) 
und „Deh! con te le prendili!“ („Dieſe Aan jet be⸗ 
ſchütze!“), ſtatt in C, in B-dur. — 

Wie ce vom Attitudenweſen obge fee, übe 
Plaſtik als Norma wirkte, das beweiſt vor allem der Um⸗ 
ſtand, daß ſie kein Bedenken trug, ein Gewand anzulegen, 
welches den ganzen Oberarm, ja öfters ſogar die Hälfte des 
Buſens in voller Blöße zeigte, und daß trotzdem ihre herrliche 
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Erſcheinung in keiner Art ſinnlich verwirrende Nebengedanken 
erzeugte, ſondern wie die echte Antike nur durch den reinſten 
Schönheitszauber hinriß. Auch die Veſtalin pflegte ſie mit 
bis zur Schulter entblößten Armen darzuſtellen, und Rell⸗ 
ſtab hat über die unbegreifliche Prüderie, welche an einem 
ſolchen Coſtüm hat Anſtoß nehmen können, folgendes recht 
beherzigenswerthe Wort geſprochen“): „Wir halten es unter 
unſerer und ihrer Würde und müßten fie zu beleidigen glau- 
ben, wenn wir ſie gegen diejenigen vertheidigen wollten, deren 
überzarte Tugend ſich durch dieſe Darſtellung verletzt geglaubt 
hat, zumal da dies bei einem Publikum geſchehen iſt (zu 
Berlin und Stuttgart), von dem ein großer Theil ſich an 
den wirklichen Obſcönitäten des Ballets nicht ſatt ſehen kann. 
Allein gegen die irrige künſtleriſche Anſicht, als ſei da- 
durch etwas in der Rolle verletzt, müſſen wir das Wort 
nehmen. Das von der Darſtellerin gewählte Coſtüm iſt im 
antiken Geiſte gedacht, wie ſie denn überhaupt, man ſieht 
es an ihrer ganzen Plaſtik und Gewandung, die Antike zu 
ihrem ernſten Studium gemacht hat. Die Alten waren nicht 
ſo empfindlich in Beziehung auf das, was wir Verletzung 
der Scham und Sitte nennen. Klima, Gebräuche, ja Reli- 
gion, brachten es mit ſich, daß der nackte Körper ungleich 
mehr gezeigt wurde als bei uns, und aus dieſer Gewohnheit, 
menſchliche Formen unverhüllt zu betrachten, ſtammt die na⸗ 
türliche Wiſſenſchaft der Bildhauerkunſt der Griechen, welche 
wir uns nur mühſam durch das Studium der Modelle er— 
werben. Ueberdies verehrten die Alten das Schöne, und 
darum verbargen ſie auch nicht die Schönheit des Körpers, 
ſondern nur dem Alter war es geziemend, dicht verhüllt und 


) „Geſammelte Schriften“, IX, 394— 395. 
v. Wolzogen. 16 
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verſchleiert zu ſein, weil es für unrecht galt, unſchöne For⸗ 
men zu zeigen. Die Jugend, in deren Gliedern noch die 
Friſche der göttlichen Geſtalt lebte, hatte keine Urſache, dieſe 
ſchönſten Geſchenke der Gottheit zu verbergen.“ — Leider 
bedürfen wir Modernen, ſelbſt nach Leſſing's und Winckel⸗ 
mann's rettenden Thaten, immer noch jezuweilen eines ſol⸗ 
chen Zurufs, um uns nicht ſelbſt durch die abgeſchmackteſte 
falſche Schamhaftigkeit um die edelſten Kunſtgenüſſe zu brin⸗ 
gen, und deshalb haben auch wir in der Lebensſkizze einer 
dem Schönheitsideal dienenden Künſtlerin dieſen ſo oft zu 
argen Misverſtändniſſen Anlaß gebenden Punkt nicht über⸗ 
gehen zu dürfen geglaubt. Zur Nachahmung freilich kann 
man das, was eine Schröder-Devrient wagen durfte, den 
kleinen Geiſtern, und vor allen den häßlichen Geſchöpfen, die 
ſo oft die Grauſamkeit gegen ſich und andere üben, das zur 
Schau ſtellen zu wollen, was ihnen ſchlechterdings abgeht, 
nicht empfehlen, aber dem Genie ſein Vorrecht zu wahren 
bis an die äußerſte Grenze des Möglichen und des äſthetiſch 
Erlaubten, das iſt die Pflicht jeder lautern Kunſtkritik. 
Nachdem unſere Künſtlerin am 29. März 1835 noch 
den Romeo geſungen hatte und am Schluß der Vorſtellung 
mit Kränzen und Gedichten überſchüttet worden war, entfernte 
fie ſich für längere Zeit aus Dresden, da ihr die Theater⸗ 
intendanz, in Verbindung mit dem ihr contractlich zuſtehen⸗ 
den dreimonatlichen Urlaub des nächſten Jahres und gegen 
Wegfall ihres Gehalts, Benefizes und Garderobegeldes, eine 
abermalige und zwar fünfvierteljährliche Reiſeerlaubniß vom 
1. April 1835 bis zum 30. Juni 1836 ertheilt hatte. Sie 
überſchritt indeſſen auch dieſen weitgeſteckten Termin und kehrte 
erſt Mitte September 1836 in die Heimat zurück. Urſprüng⸗ 
lich hatte es in ihrer Abſicht gelegen, den langen Urlaub zu 
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einer Reiſe nach Italien zu benutzen, und namentlich im 
Juli 1835 ſprach man viel von Unterhandlungen, die ſie 
mit der Scala in Mailand angeknüpft haben ſollte. Zu 
gleicher Zeit ergingen jedoch von dorther auch an Sabine 
Heinefetter, welche ſchon 1832 mit Beifall an der Canob— 
biana geſungen hatte, Engagementsanträge, die ſich im 
Carneval von 1836 zu 1837 auch wirklich realiſirten, wo 
die Sängerin mit einem Honorar von 1000 Francs für den 
Abend für die Scala gewonnen wurde, indeſſen nur einmal 
am 9. Januar 1837 die Inez de Caſtro in der gleichnamigen 
Oper von Perſiani ſang, Fiasco machte und auf jedes weitere 
Auftreten reſignirte. Die Schröder-Devrient aber kam vor 
lauter deutſchen Lorbern, die ſie im Laufe des Jahres 1835 
erntete — vielleicht zu ihrem Glücke — nicht bis über die 
Alpen und hat das Land ihrer Sehnſucht überhaupt niemals 
(nicht einmal als bloße Touriſtin) geſehen. 

Mittlerweile riſſen ſich alle Theaterſtädte Deutſchlands 
um den Vorzug, die disponibele Künſtlerin zu Gaſtſpielen 
zu gewinnen. Sie ging zunächſt nach Leipzig, wo ſie einen 
wahren Fanatismus erregte, von dem ſelbſt die beſonnenere 
Theaterkritik unwiderſtehlich angeſteckt wurde. Das beweiſt 
z. B. der in L. von Alvensleben's „Biographiſchem 
Taſchenbuche deutſcher Bühnenkünſtler und Künſtlerinnen“ 
(Leipzig 1836, S. 194— 217) ) abgedruckte Aufſatz: „Eini⸗ 
ges über dramatiſche Kunſt bei Gelegenheit des Gaſtſpiels 
der Madame Schröder-Devrient in Leipzig“, worin der 
Sängerin, namentlich mit Bezug auf ihre Norma, ihren 


) Dieſem Taſchenbuch iſt ein recht unbedeutendes und wenig 
ähnliches Porträt der Künſtlerin, im Bilderbogenſtil von A. Schule 
geſtochen, beigegeben. 
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Fidelio und Romeo, als einer „hinreißenden, erheben 
den, niederſchmetternden, begeiſternden“ Erſcheinung ge⸗ 
huldigt wird, „welche in die Werkeltage des philiſtröſen Le⸗ 
bens den mit lauter Andacht zu feiernden Sonntag bringe“. 
So abgeſchmackt war der Ton, in dem man damals in deut⸗ 
ſchen Blättern und Büchern über ihre Leiſtungen Bericht zu 
erſtatten pflegte, als ob das Daſein eines anſtändigen und 
gebildeten Menſchen jemals keinen andern Inhalt haben 
könnte, wie nur die Begeiſterung für eine — wenn auch 
künſtleriſch noch ſo hoch ſtehende — Theaterprinzeſſin! — 
Das ſind ſo die echten Kunſtrichter. Daß ſich doch die 
armen Hiſtrionen vor dem ſchlimmen Einfluſſe dieſer Ge⸗ 
ſchmackverderber, welche ihren meiſt höchſt perſönlichen Enthu⸗ 
ſiasmus alltäglich auch noch drucken laſſen zu dürfen das 
traurige Privilegium haben, ſtets zu hüten im Stande 
wären! Daß ſie doch bedächten, wie ſicher ſie verloren ſind, 
wenn ſie der durch ſolche Faſeleien nur allzu leicht angefachte 
Dämon der Eitelkeit erſt um jedes bischen nüchterne * 
kritik gebracht hat! — 

Das leipziger Gaſtſpiel mußte auf ſtürmiſches Verlangen 
ausgedehnt werden, bis endlich von ſeiten des Theaterdirectors 
Haake in Breslau der Theaterſecretär Pilz nach Leipzig 
entſandt wurde, um die Künſtlerin zur Erfüllung ihres ab⸗ 
geſchloſſenen Contracts zu veranlaſſen. Daß der Executor 
hierbei blos ſolche Mittel zur Anwendung brachte, die den 
Beifall der Exequirten hatten, bewies eine ihm für ſeine Be⸗ 
mühungen von der letztern geſchenkte goldene Uhr. So ſang 
ſie denn endlich den 1. Mai 1835 als Euryanthe zum 
letzten mal, wobei das leipziger Publikum an der Eglantine 
einer Demoiſelle Puck noch einen recht bittern Kelch leerte. 
Beinahe die ganze zweite Hälfte des zweiten Acts mußte im 
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Stich gelaſſen werden, weil Eglantine im erſten ſo misfallen 
hatte, daß man ihr nur noch geſtattete, ſich im dritten von 
Lyſiart todt ſtechen zu laſſen. Aber alle dieſe Leiden wurden 
gern vergeſſen und vergeben um der herrlichen Euryanthe 
willen, die an dieſem Abend ſich ſelber übertroffen hatte. 
Die Künſtlerin ſang nun noch einigemal in Braun⸗ 
ſchweig, ſetzte ſich dann in Hannover durch ein einziges Auf— 
treten als Romeo „ein unzerſtörbares Denkmal“ und kam 
endlich in der Nacht vom 17. zum 18. Mai glücklich in 
Breslau an, wo ſie mit fieberhafter Ungeduld erwartet wor— 
den war und die beſten muſikaliſch⸗kritiſchen Köpfe: Braniß, 
Johann Theodor Moſewius, Auguſt Kahlert, Ju— 
lius Epſtein, Hilſcher, ſich in Bewegung ſetzten, um ihre 
Leiſtungen in der Preſſe gebührend zu würdigen. Sie begann 
am 20. mit dem Romeo, den ſie am 26. Mai, 2., 7. und 
21. Zuni wiederholte, und mit dem fie auch am 2. Juli 
ſchloß. Am 22. Mai folgte die Desdemona, am 24. und 
31., ſowie am 28. Juni Fidelio, am 29. Mai die Ve— 
ſtalin, am 4. Juni die Rebekka in „Templer und Jüdin“, 
am 9. Juni die Emmeline, am 14., 19. und 30. die 
Euryanthe, am 16. aus Gefälligkeit die Roſina im erſten 
Act des „Barbier von Sevilla“ zum Benefiz des Sängers 
Bieling, am 17. Juni der erſte Act aus der „Schweizer— 
familie“ und der erſte aus „Don Juan“ (Emmeline und 
Donna Anna), am 23. die Amazily im „Cortez“, am 
25. die Donna Anna vollſtändig. Die Zwiſchenpauſe vom 
9. bis 14. Juni erklärt ſich durch ein Unwohlſein, welches 
das Verſchieben der erſten „Euryanthe“-Vorſtellung, die auf 
den 12. angeſetzt war, nöthig machte. Bei funfzehn Vor⸗ 
ſtellungen waren die Preiſe verdoppelt, bei vieren während 
des Wollmarkts, der den Höhepunkt des breslauer Geſchäfts— 
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lebens bildet, ſogar verdreifacht und für die Galerielogen 
vervierfacht; jedoch hielten Parterre und Galerie dieſe Preiſe 
nur zweimal aus, und die letztern mußten am 2. und 4. Mai 
wieder auf das Doppelte herabgeſetzt werden. 

Am 1. Juli ſang die Hochgefeierte außerdem in einem 
Concert des Violinvirtuoſen Moritz Schön im Muſikſaal 
der Univerſität, ſtatt der angekündigten Arie des dresdener 
Muſikdirectors Joſeph Raſtrelli, die erſte Sextus⸗Arie 
aus Mozart's „Titus“ und Beethoven's „Adelaide“. Sie 
iſt alſo innerhalb 44 Tagen im ganzen einundzwanzig⸗ 
mal öffentlich aufgetreten, was gewiß für eine ganz außer⸗ 
ordentliche Spannkraft und Ausdauer zeugt, zumal ſie da⸗ 
neben ihr Vergnügen und geſellſchaftliche Zerſtreuungen aller 
Art keineswegs hintanſetzte. 

Von all den unzähligen Kritiken, welche dieſes erſte 
breslauer Gaſtſpiel der Künſtlerin hervorgerufen hat, wollen 
wir hier nur ein recht beherzigenswerthes Wort, welches der 
vor einigen Jahren verſtorbene Stifter und Director der 
breslauer Singakademie, Moſewius, in Nr. 135 der „Bres⸗ 
lauer Zeitung“ von 1835 über den hohen Kunſtwerth ihrer 
Emmeline geſprochen, hier auszugsweiſe mitzutheilen uns er⸗ 
lauben. Nachdem dieſer gründliche Kenner des dramatiſchen 
Geſanges, der früher ſelbſt ein tüchtiger Opernſänger ge⸗ 
weſen, zuerſt ſeine vollſte Bewunderung über eine Darſtellung, 
welche aus der weinerlichen Figur Emmelinens ein kerngeſundes 
Schweizermädchen zu machen verſtanden, zu erkennen gegeben, 
fährt er fort wie folgt: „Der Raum dieſer Blätter geſtattet 
uns keine weitere Bezeichnung der Einzelheiten dieſer Muſter⸗ 
darſtellung, ſo gern wir ihnen auch folgen möchten. — Je⸗ 
doch glauben wir den Vortrag des Schweizerliedes (Nr. 18) 
nicht übergehen zu dürfen. — Der Nordländer hat kaum 


Mofewins über die Emmeline. 247 


eine Ahnung von der Bedeutſamkeit des Klanges der Men— 
ſchenſtimme an ſich; ſchon ſeine Sprache hat das Tönende 
verloren und dient mehr dazu, ſich verſtändlich zu machen, 
als durch den Klang der Rede Gefühle und Empfindungen 
zu bezeichnen. Hierin ſteht der Südländer mit ihm im 
ſchärfſten Gegenſatze. Dieſer bedarf kaum des Wortes zur 
Bezeichnung eines in ihm lebendig gewordenen Gemüthszu— 
ſtandes; fein lebhaftes Auge, die Beweglichkeit ſeiner Gefichts- 
muskeln und vor allem der deutliche Klang ſeiner Stimme 
ſprechen deutlich und ſicher, unverfälſchter ſeine Gefühle aus, 
als ſeine Worte ſie je auszudrücken vermöchten. — Wenn 
der Hirt auf heimatlicher Höhe ſein Lied ſingt, ſo iſt es 
nicht das Gedicht, welches ihn zum Singen reizt; deshalb 
bleibt der Inhalt auch gewöhnlich unſcheinbar oder gering 
und faſt immer derſelbe: die Sonne, der Tag, die Nacht, 
ſeine Heerde, die Nachbarin, das ihn umgebende Sichtbare, 
ſpricht er in Worten aus, aber der Klang ſeiner Stimme, 
ihr Schallen und Hallen, Wachſen, Widerhallen und Ver— 
ſchweben in den Bergen erweckt in ihm die Geſangsluſt, und 
was er empfindet, denkt und ſchaut, hallen die Echo der 
Berge ihm wider; das Lebloſe gibt ihm den Ausdruck ſeiner 
Geſinnungen und Gefühle zurück und wird ihm lebendige 
Theilnahme ſeiner Freude, ſeines Jubels, ſeiner Leiden und 
Klagen. Dieſe Belebung des Tones an ſich zur deutlichen 
Sprache des Gemüths, dieſes Vermögen, ihn mit dem Aus- 
druck der verſchiedenartigſten Gefühle zu färben, beſitzt unſere 
Künſtlerin im höchſten Grade, worin denn auch die eigent— 
liche Virtuoſität, wie die poetiſche Productivität des Sängers 
ruht. — Die erſten Zeilen des Liedes ſprühten von inniger 
Glut in markigen, langgedehnten, ſchmelzenden Tönen; dieſer 
Ausdruck des inbrünſtigen Verlangens ging nach und nach 
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in den Ton ſanfter Rührung, thränenvoller Sehnſucht über 
und verlor ſich in kaum hörbare Laute einer von Thränen 
erſtickten Stimme. — Gerade dieſe Seite des Geſanges iſt 
es, welche wir, ihrem Weſen und ihrer Abſicht nach, als 
die muſterhafte deutſche bezeichnen möchten, durch welche un⸗ 
ſere Meiſterin belehrend und bildend auf alle, welche Muſik 
ausüben und hören, einwirkt. Wer ihren Tönen das Ge⸗ 
heimniß der tiefſten innern Lebenswärme, des vielſeitigſten, 
wahrſten Seelenausdruckes nicht abzulauſchen verſteht, dem 
möchte die hohe Bedeutung der Künſtlerin ſchwer ſich offen⸗ 
baren; für immer und alle Zeit iſt aber das eigentliche Weſen 
der Tonkunſt überhaupt, noch mehr aber das des Geſanges 
dem verſchloſſen, welcher die höchſte Aufgabe der Kunſt in 
dem blos Auffälligen oder in der bedeutendſten Ausbildung 
irgendwelcher Fertigkeiten anſtaunt; hier iſt oft dem Verſtän⸗ 
digſten alle Einſicht verſagt, und nur in dem gänzlichen 
Mangel der Ausbildung des Gefühls und der Phantaſie iſt 
der Grund manches Widerſpruchs zu ſuchen, welcher auch 
hier ſich bereits geltend gemacht hat.““) 

Von Breslau ging die Künſtlerin ins Bad c Kiſ⸗ 
ſingen und machte auf der Rückreiſe von dort in Nürnberg 
halt, um am 9. Auguſt den Fidelio, dann Emmeline 
und Romeo zu ſingen. Bei Ankündigung ihres dortigen 
Gaſtſpiels wurde, mit Benutzung der bereits citirten Rell⸗ 
ſtab'ſchen Bemerkung, nachſtehende Fanfare losgelaſſen: „In 
der Rolle des Fidelio, wo fie männliche Kleidung trägt, 
gleicht ihr Kopf in den erhabenen Momenten dem eines be- 


*) Es waren nämlich damals in Breslau auch einige Stim⸗ 
men laut geworden, die gegen das der Künſtlerin geſpendete Lob 
mit Hohn und Spott zu Felde zogen. 
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geiſterten Johannes! Bedarf es wol mehr als dies, um 
das Publikum für einige Vorſtellungen aufzumuntern“ u. ſ. w. 
— Die „männliche Kleidung“ alſo und der „Johanneskopf“ 
ſollten hier die erhöhten Preiſe rechtfertigen helfen! — Niürn- 
berg hat ihr übrigens bald darauf noch eine andere Ovation 
gebracht, die damals auch noch nicht jo abgebraucht war, wie 
in den Tagen der photographiſchen Viſitenkarte. In der 
dortigen Buchhandlung von Riegel und Wießner erſchien 
nämlich 1836: „Schröder-Devrient als Romeo in Bellini's 
Oper Romeo und Julia (Capuleti ed i Monteechi). Zwei 
Scenen in Umriſſen dargeſtellt. In quer ½ groß Folio mit 
dem italieniſchen und deutſchen Text der ganzen Oper. Der 
hochgefeierten deutſchen Künſtlerin gewidmet von C. M. 
Heideloff.“ — a 

Hierauf wurde ſie zunächſt für Peſth die große Er— 
ſcheinung des Tages, die alles in Begeiſterung und Ent- 
zücken verſetzte. Vom 27. Auguſt an ſang ſie dort den 
Romeo zweimal, dann die Euryanthe, Desdemona, 
Norma, den Fidelio und die Nachtwandlerin (diefe 
auch zweimal), ging dann, nachdem ihr dieſe acht Gaſtrollen 
über 3000 Gulden Conventionsmünze eingebracht hatten, zu 
ihrer Erholung auf ein bei Peſth belegenes Landgut und 
trat nach ihrer Rückkehr noch fünfmal als Norma, Romeo, 
Fidelio, Rezia und Agathe auf. 

Schon in Breslau hatte man, trotz des großen Enthu— 
ſiasmus, der ſie dort auf Händen trug, einzelne Züge ihres 
Romeo als überladen bezeichnet, und auch in Peſth fand 
die Kritik ihre Mimik darin zu excentriſch, ja man fing hier 
ſogar ſchon an, ſelbſt ihre Stimme als nicht mehr in der 
Blüte befindlich zu denunciren, obwol man in der Kunſt, ſie 
zu gebrauchen, ſie noch immer für in Deutſchland einzig da— 
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ſtehend erklärte, was denn freilich wiederum — z. B. einer 
Meiſterſängerin wie Anna Marie Wilhelmine von 
Haſſelt (ſpätern Haſſelt-Barth) gegenüber, die ſchon 
ſeit 1833 der deutſchen Bühne zuerſt in München, dann in 
Wien angehörte — ein ungerechtes Urtheil war. | 

Demnächſt begab ſich unſere Künſtlerin nach Brünn, 
wo fie vom 19. October an Romeo, Norma und Des- 
demona (alſo nur italieniſche Rollen) fang und mit der 
Wiederholung der Norma ihr Gaſtſpiel unter ſo enthuſiaſti⸗ 
ſchem Beifall ſchloß, wie ihn die mähriſche Hauptſtadt noch 
nie zuvor erlebt hatte. 

Gegen Ende des Jahres 1835 kam ſie dann auch endlich 
einmal wieder nach Wien, der Wiege ihrer Triumphe. Am 
7. December fing ſie am dortigen Kärntnerthor-Theater 
mit dem Rom eo an und entzückte den großen Haufen damit 
ſo ſehr, daß man ſie an dieſem Abend zehnmal hervorrief. 
Allein, wie wir dies ſchon früher bemerkt haben, ohne eine 
ſtarke Oppoſition ging es dabei nicht ab. Ganz abgeſehen 
von den Mängeln ihrer Geſangskunſt, lehnten ſich viele 
Stimmen gegen manche Momente ihres Spiels, als zu wenig 
im italieniſchen Geiſte aufgefaßt, auf. So wurde namentlich 
die Scene am Schluſſe des zweiten Acts getadelt, in welcher 
ſie die ohnmächtig zuſammengeſunkene Julia vom Boden auf⸗ 
hob und, ſie wie ein kleiner Hercules in den Armen tragend, 
ihrem erzürnten Vater zuſchleuderte. Es war dies ein Exceß, 
zu dem ſie durch ihr eifriges Beſtreben, die Rolle möglichſt 
männlich darzuſtellen und die weibliche Actrice völlig ver— 
geſſen zu machen, verleitet wurde. Der bekannte Humoriſt 


Saphir nahm zwar die Partei der Angegriffenen, die aber 


deſſenungeachtet bei der Wiederholung der Oper das Aufheben 
und Emporhalten Giulietta's fortließ. So viele Bewunderer 
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das Athletenſtückchen auch gefunden, und fo manche ehrſame 
Theatergänger auch dadurch verblüfft worden waren, trotz 
aller Saphir'ſchen Sophismen blieb es eine völlig verwerfliche 
Uebertreibung. Nach Herrn Richard Kießling's Bemer— 
kung, die eine große Wahrſcheinlichkeit für ſich hat, dürfte 
die Schröder-Devrient dieſen Zug wol dem engliſchen Theater 
entlehnt haben, wo derſelbe — aber freilich an ganz anderer 
Stelle — ſeit 1748 in der von Garrick dem Shakſpeare'- 
ſchen Drama hinzugefügten Scene eingeführt war. In dieſer 
entdeckt nämlich Romeo, nachdem er das Gift getrunken, noch 
Lebenswärme in der todten Geliebten; ſie erwacht; er hebt 
ſie vom Lager auf und trägt ſie ganz vorn auf die Scene: 
ein Theatercoup, der allerdings ſeine Wirkung nicht verfehlte 
und ſich deshalb über hundert Jahre lang auf den um 
Englands erhielt.“) 

Auf Romeo folgte Fidelio, und der Enthuſiasmus, 
den dieſe Darſtellung in Wien erregte, war nur mit dem- 
jenigen vergleichbar, welchem man unter Italienern begegnet, 
wenn ſie die Bravourarie ihrer Primadonna und die Cabaletta 
ihres Primo⸗Tenore bejubeln. Am 27. Januar 1836 kam 
die Emmeline an die Reihe, und dieſe Vorſtellung der 
„Schweizerfamilie“ hatte für Wien noch das ſpecielle In— 
tereſſe, daß darin Alexander Anſchütz (der Sohn des 
berühmten Neſtors vom Burgtheater), der 1848 die Sängerin 
Eliſe Capitain zu Frankfurt a. M. heirathete und dort 
Geſanglehrer wurde, ſein erſtes theatraliſches Debut ablegte. 


*) „Ich finde die Reſtitution des Shakſpeare'ſchen Originals 
erſt im Jahre 1855, als Miß Cuſhman in Haymarket den Romeo 
ſpielte. Ob dieſe Reſtitution übrigens aus Pietät für Shakſpeare 
oder aus Rückſicht für die Dame erfolgte, kann ich nicht gen 0 
(Aus Richard Kießling's „Colleetaneen“.) 


252 Neuntes Kapitel. Die Zeit der höchſten Blüte. 


Als Honorarantheil für im ganzen 17 Vorſtellungen 
erhielt unſere Künſtlerin in der Kaiſerſtadt 7000 Gulden 
Conventionsmünze und ſoll faſt ebenſo viel in Privatconcerten 
bei dem hohen öſterreichiſchen Adel erworben haben; unter 
andern fang fie zu dieſer Zeit auch zweimal in den Soir sen 
der Erzherzogin Sophie. 

Gegen Ende des Faſching 1836 traf ſie in Munchen 
ein, wo ſie ihr Gaſtſpiel am 29. Februar mit der Norma 
begann, mit Romeo, Fidelio, Julia („Veſtalin“) fort⸗ 
ſetzte und am 21. März mit dem ſtets aufs neue begehrten 
Romeo ſchloß. Ein Regen von Gedichten fiel von den 
Logen herab, und fie dankte dem Publikum für dieſe Aus- 
zeichnung, zugleich die Hoffnung auf baldige Wiederkehr aus⸗ 
drückend. Man ſprach infolge deſſen viel von einem En⸗ 
gagement in München, wo ſie im ganzen zehnmal geſungen 
hatte; dazwiſchen und nachher gaſtirte ſie in dem nahen 
Augsburg als Fidelio, Norma, Desdemona und Ro- 
meo, mit dem fie am 28. an Pe‘ von dieſer en Ab⸗ 
ſchied nahm. 

Obgleich ihr in Wien ſchon dringende Anträge von 
Venedig aus zugegangen ſein ſollen, ſo richtete ſie ihren 
Weg dennoch abermals nicht nach Italien, ſondern über 
Nürnberg gerade nordoſtwärts wieder nach Breslau, welches 
ſie am 3. April erreichte. Sie trat jedoch hier nicht ſogleich 
auf, indem ſie zunächſt einige Zeit bei einer befreundeten 
Familie auf dem Lande zubrachte. Erſt am 16. April er⸗ 
ſchien ſie auf der Bühne als Norma, die hier von ihr noch 
nicht gehört worden war. Am 18. wurde die Oper wieder⸗ 
holt, am 20. und 28. April und 5. Mai Romeo, am 
22. April Fidelio und am 30. die Agathe von ihr ge⸗ 
geben; außerdem ſang ſie am Bußtag, den 27. April, in 
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dem zu dieſem Tage üblichen Theaterconcert die Scene in 
Gretchen's Zimmer und im Garten aus Radziwill's „Fauſt“, 
wozu fie auch die verbindenden Reden ſprach, dann Beet⸗ 
hoven's „Adelaide“, Spohr's Lied der Emma: „Was treibt 
den Weidmann in den Wald?“ aus dem Drama „Der 
Erbvertrag“, und Schubert's „Erlkönig“, am 3. Mai aber 
noch einmal in einem zum Beſten des bonner Beethoven- 
Vereins in der Univerſitätsaula ſtattfindenden Concert die 
„Adelaide“ und die große Beethoven'ſche Concertarie „Ah 
perfido!“ Die Proben zu den in der Aula gegebenen Con- 
certen pflegen in Breslau nach altem, wenn auch ſehr mis⸗ 
bräuchlichem Herkommen die Studenten zu beſuchen. Dies 
mochte der Künſtlerin wol etwas befremdlich, wenn nicht gar 
ſtörend ſein, und ſie begnügte ſich daher damit, ihre Geſänge 
nur zu markiren, was den Muſenſöhnen ſchon in der erſten 
Probe misfiel, in der zweiten aber, wozu ſich eine noch 
größere Anzahl Studenten eingefunden hatte, und wo ſie, 
um ſich mit dem Dirigenten genauer zu verſtändigen, dem 
für fie, ſtreng genommen, ja gar nicht exiſtirenden Audito⸗ 
rium mehrfach den Rücken kehrte, laute Ausbrüche des Un⸗ 
willens hervorrief. Da ſie in den Wagen ſtieg, fielen ſelbſt 
beleidigende Worte gegen die Künſtlerin, und noch ärgerlicher 
wurde der Skandal, als ſie nach dieſem Vorfall ſtatt der 
ſtipulirten drei Rollen nur noch einmal im Theater ſang und 
nach dem Hervorruf am Schluß der Vorſtellung eine kleine 
Anrede hielt, in der ſie erklärte, daß ſie wiſſentlich nichts 
gethan habe, um irgendjemand zu erzürnen. Da trieben die 
ſich beleidigt glaubenden Jünglinge ihren Mangel an Ga- 
lanterie ſogar ſo weit, ihr laut zuzurufen: „ſie brauche nicht 
mehr aufzukreten, man habe ſie ſchon zur Genüge geſehen.“ 
Der Vorfall machte um ſo größeres Aufſehen, je unſchicklicher 
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es erſchien, die berühmte Künſtlerin gerade bei einer Gelegen⸗ 
heit, wo ſie durch ihr Talent einen wohlthätigen Zweck auf 
die uneigennützigſte Weiſe unterſtützt hatte, auf ſo rohe Art 
zu behandeln. Ein ähnlicher Unfug hatte übrigens auch 
ſchon im Juli 1829 bei der erſten Probe des von Paganini 
in Breslau gegebenen Concerts ſtattgefunden.“) 

Im Auguſt 1836 wurde fie von den böhmiſchen Stän⸗ 
den bei Gelegenheit der Krönung des Kaiſers Ferdinand von 
Oeſterreich nach Prag eingeladen und ſang in den zur Feſt⸗ 
oper beſtimmten „Kreuzrittern in Aegypten“ von Meyerbeer 
den Armand d' Orville, womit ſie indeſſen wol nicht 
ſonderlich reuſſirt haben muß, da ſie die Partie, ſoviel wir 
wiſſen, niemals wiederholt hat. Joſeph Deſſauer's „Lidwina“ 
war gleichfalls zur Aufführung gewählt; doch iſt es uns 
unbekannt, ob ſie auch darin beſchäftigt geweſen iſt. 

Endlich, nach beinahe anderthalbjähriger Abweſenheit, 
trat ſie am 21. September 1836 wieder in Dresden als 
Romeo auf und ſang von neuen Partien in dieſem Jahr 
am 21. December noch Roſſini's Semiramis in italieniſcher 
Sprache, worüber wir den Mantel chriſtlicher Liebe decken 
wollen. Zu ihrem Benefiz wählte ſie am 10. März 1837 
Glucks Iphigenia in Tauris, nahm aber am 15. deſ⸗ 
ſelben Monats als Euryanthe aufs neue Abſchied von der 
Elbreſidenz, nachdem ihr der bereits im voraus verbrauchte 
diesjährige dreimonatliche Urlaub von der gegen ſie allezeit 
rückſichtsvollen Hoftheaterintendanz behufs einer dritten Kunſt⸗ 
reiſe nach London gegen Wegfall ihres Gen reſtituirt 
worden war. 


* Aus Richard ting 8 e . 
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Zehntes Unpitel. 
Die erſten Rückſchritte. 


Tod der Malibran. Engagement bei Mr. Bunn in Drury Lane. 
Gaſtſpiele in Leipzig, Braunſchweig und Hamburg. Wettkampf zwi⸗ 
ſchen Laporte und Bunn in London. Der engliſche „Fidelio“. 
Schmeichelhafte Parallele im „Spectator“. Tod des Königs Wil- 
helm IV. „Norma“ und „Amina“ misfallen. Bunn's Roheit. 
Theilnahme an Concerten in England. Sechstes Gaſtſpiel in 
Hamburg. Elvira in „I Puritani“. Abnahme der Stimme. 
Valentine in Meyerbeer's „Hugenotten“. Hector Berlioz' zer— 
malmende Kritik. Entgegnung darauf. Sopranpartie im „Paulus“. 
Ein Brief Felix Mendelsſohn⸗Bartholdy's. Gaſtſpiel in Leipzig. 
Melanie in Auber's „Maskenball“. Drittes Gaſtſpiel in Breslau. 
Mr. Chorley in Dresden. „Guido und Ginevra“ von Halevy. 
Erzählung von der todt geſpielten Oper. Eröffnung des neuen 
Theaters in Dresden. Unwohlſein und ſiebentes Gaſtſpiel in Ham⸗ 
burg. Als Othello in Braunſchweig. 


(1837 — 1841.) 

Maria Malibran hatte am 23. September 1836 zu 
Mancheſter ihre kurze, glorreiche Laufbahn durch einen 
plötzlichen Tod geſchloſſen. Kaum war der erſte Schmerz 
über ihren Verluſt geſtillt, als engliſche Blätter auch ſchon 
den Namen der Schröder-Devrient mit dem Zuſatze nannten, 
fie ſei die einzige Sängerin der Welt, welche die Lücke aus— 


* 
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zufüllen vermöge. Bald darauf erhoben ſich Gerüchte von 
ihrem Engagement für Drury Lane, und ſchon im Novem⸗ 
ber 1886 verbreitete ſich die Kunde, ſie ſei vom 12. Fe⸗ 
bruar 1837 an mit 10000 Pfund Sterling für die lon⸗ 
doner Saiſon gewonnen, mit einem Honorar alſo, wie es 
bei einer deutſchen Sängerin völlig unerhört war. Die 
fabelhafteſten Uebertreibungen wurden colportirt und zum 
Theil geglaubt; zuletzt ſprach man von 400 Pfund Sterling 
für jede Rolle, während Mr. Bunn, der Drury Lane wie⸗ 
der in Pacht hatte, ihr in Wahrheit 80 Pfund Sterling für 
den Abend geboten haben ſoll, ſie ihr aber ebenſo wahrhaftig 
niemals bezahlt hat. | 

Vor ihrer Reife nach England ging fie zunächſt nach 
Leipzig und wurde dort bei ihrem erſten Auftreten als Fi⸗ 
delio am 28. März 1837 mit einem lauten Willkommen 
des überfüllten Hauſes unter Baufen- und Trompetenſchall 
empfangen, — einem Tuſch, der ſich allerdings mitten in Beet⸗ 
hoven's ernſter Müſik ſonderbar genug ausgenommen haben 
muß. Es folgte Romeo, Nachtwandlerin und Norma. 
Auf die Nachricht von dem Brandunglück, welches die ſpitzen⸗ 
klöppelnde Stadt Annaberg im Erzgebirge betroffen, verſchob 
ſie ihre Abreiſe und wählte die Partie des Romeo am 
5. April für eine Vorſtellung zum Beſten der Abgebrannten, 
ſang auch tags darauf noch einmal in einem Concert des 
Violinvirtuoſen Ghys. 

Nachdem fie darauf in Braunſchweig am 13. April mit 
Romeo begonnen, dann Desdemona und Norma ge- 
ſungen hatte, traf ſie am 19. zu einem fünften Gaſtſpiel in 
Hamburg ein, wo abermals Romeo am 22. April den 
Reigen eröffnete, und zwar wie aus der Reinhold'ſchen 
Kritik im „Freiſchütz“ über dieſe Vorſtellung hervorgeht, wie⸗ 


* 
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derum mit dem in Wien perhorreſcirten Kraftkunſtſtückchen, — 
einem „Ultraſpiel, das ſich indeſſen hier auf der Stelle da- 
durch rächte, daß die Sache, gewiß gegen die Abſicht der 
Darſtellerin, einen höchſt komiſchen Anſtrich gewann“. Ihren 
Geſangsvortrag fand Reinhold zwar „von der ausgebildetſten 
Art“, fügte jedoch dieſem Lobe ſogleich noch die limitirende 
Notiz hinzu: „Bei der nicht großen Intenſität der Stimme 
zeigt ſich auf die Dauer hier und da etwas Neigung zum 
Herabziehen, was indeß die feinhörende Frau gleich zu be— 
merken ſcheint und zu retouchiren weiß. Nur in dem a 
Capella geſchriebenen Quartett“ (ſoll heißen Quintett, im 
Finale des zweiten Acts, Nr. 8): «Umflort euch, ihr Sterne!» 
war die alterirte Intonation ausdauernd.“ Das ſind die 
erſten traurigen Vorboten des Verfalls einer Stimme ge⸗ 
weſen, die von Natur geſund und tüchtig organiſirt, doch 
leider niemals zu mehr als zu ſpontanem Gebrauche aus- 
gebildet worden war. 

Mr. Bunn hatte für die Saiſon von 1837 bedeutende 
Kräfte zu einer engliſchen Oper engagirt, um der italieniſchen 
des Mr. Laporte, die im King's Theater auf dem Hay- 
market (jetzigen Her Majeſty's) ſpielte, das Gegengewicht zu 
halten. Von ſeinem frühern ungeheuern Wagniß, Covent 
Garden und Drury Lane zuſammen zu pachten, war Bunn 
zwar ſchon 1835 zurückgekommen, und der Beſitz des erft- 
gedachten Theaters zunächſt in die Hand des Mr. Osbal- 
diftone vom Koburg⸗ (jpätern Victoria⸗) Theater, dann 
(1837) in die des bekannten Schauſpielers Macrea dy über- 
gegangen, der darin bis 1839 Shakſpeare'ſche Dramen auf- 
führte.“) Während nun Laporte am Haymarket das Pu⸗ 


) Als Royal Italian Opera, was Covent Garden jetzt noch 
iſt, wurde das Haus erſt am 6. April 1847 mit Roſſini's „Se⸗ 


v. Wolzogen. ger vi 
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blikum mit der Griſi und Albertazzi, der bekannten eng— 
liſchen Altiſtin, die damals ihr erſtes Debut in London 
machte, mit dem ſüßen ruſſiſchen Tenor Ivanoff und mit 
den Kerntruppen Ru bini, Tamburini, Lablache zu 
ködern ſuchte, hatte Bunn außer unſerer Sängerin noch die 
alternde Paſta *), ſowie für das Ballet Mr. und Madame 
Paul Taglioni aus Berlin und die berühmte Marie 
Taglioni aus Paris gewonnen. Aus dieſem Wettkampfe 
gingen mancherlei Reibungen hervor, die zum Theil für das 
ſkandalſüchtige Publikum recht unterhaltend waren, indeſſen 
dem Geldbeutel der antagoniſtiſchen Theaterdirectoren nicht 
immer gut bekamen. So ſollte Madame Paſta z. B. bei 
Bunn in Zingarelli's „Romeo e Giulietta“ auftreten, Laporte 
aber behauptete, ſie dürfe nur die Hauptnummern aus dieſer 
Oper vortragen, da feinem Theater allein das Recht zuſtehe, 
vollſtändige italieniſche Opern zu geben. Bunn begab 
ſich infolge deſſen nach Windſor, um dort das ausdrück⸗ 
liche Anerkenntniß durchzufechten, daß er durch das ihm 
bewilligte königliche Patent zu allen Arten von Theatervor⸗ 
ſtellungen befugt ſei. Dieſe Streitigkeiten find für die eng⸗ 
liſche Theatergeſchichte inſofern nicht ohne Bedeutung geweſen, 
als ſie den erſten Anlaß dazu gaben, das von alters her⸗ 
gebrachte Patentweſen bezüglich der londoner Bühnen gänzlich 
zu beſeitigen und zu dem jetzigen Syſtem der vollen und nur 
durch die Controle des Lord-Chamberlain (Oberkammerherrn) 


miramide“ eröffnet, wobei die große Altiſtin Signora Alboni 
zum erſten mal in England als Arſace auftrat. 

*) Sie ging hernach (im Juni) zum King's Theater über, wo 
ſie als Romeo in der Zingarelli'ſchen Oper und als Medea (von 
Mayr) brillirte; am 26. Juni trat ſie jedoch ausnahmsweiſe auch 
wieder in Drury Lane, einige Scenen ſingend, auf. 
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limitirten Gewerbefreiheit im Gebiete der theatraliſchen Unter— 


nehmungen zu führen.“) 

Das Erſcheinen der Schröder-Devrient auf der eng— 
liſchen Opernbühne war ein doppelter Misgriff; denn erſtlich 
hatte ſich die Künſtlerin nicht die Zeit genommen, der eng— 
liſchen Sprache zuvor inſoweit Herr zu werden, um das 
Ohr der Eingeborenen wenigſtens nicht allzu ſehr zu ver- 
letzen und ſelber durch das fremde Idiom beim Singen nicht 
mehr geſtört zu werden; dann aber ſtand ſie gerade hier auf 
einem Boden, wo jeder Ton, jedes Wort von ihr die Ver— 
gleichung mit der unvergeßlichen Malibran wach rief, die 
auf der engliſchen Bühne immer noch weit mehr, als in dem 
italieniſchen Opernhauſe, der allgemeine Liebling des londoner 
Publikums geweſen war. Indeſſen die unternehmende Frau 
wagte das gefährliche Experiment und trat am 15. Mai 1837 
zum erſten mal in Drury Lane als Fidelio auf, wobei ſie 
der Tenoriſt John Wilſon als Floreſtan, die Baſſiſten 
Mr. Seguin, Signore Giubilei und Mr. F. Cooke 


als Rocco, Pizarro und Miniſter Don Fernando de Silva, 


Mr. Do ruſet als Jacquino und Miß Betts als Marcel— 
line unterſtützten.“ “) 

Die engliſche Ueberſetzung der Oper wurde (nach Herrn 
Richard Kießling 's „Collectaneen“) 1835 für die Ma⸗ 
libran unter dem Titel „Fidelio or Constaney rewarded“ 
von einem Mr. Mac Gregor Logan zurecht gemacht, der 


) John William Cole, „The life and theatrical times of 
Charles Kean“ (zweite Auflage, London), I, 231. 
*) Die Oper wurde außerdem noch am 19. und 23. Mai, 


I., 3., 7., 10., 12. und 28. Juni, ſowie am 10. und 18. Juli 


vollſtändig, am 5., 14., 17. Juni und am 15. und 17. Juli zum 
dritten Theil gegeben. | 
1 17* 
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auch die erſte Bearbeitung von Weber's „Freiſchütz“ 1824 
für das Engliſh Opera Houſe geliefert hatte. Der engliſche 
„Fidelio“ hält ſich ziemlich ſtreng an das Original; doch iſt 
die Oper in drei Acte abgetheilt, wovon der erſte mit dem 
Terzett zwiſchen Marcelline, Leonore und Rocco („Gut, 
Söhnchen, gut!“) ſchließt. Der zweite beginnt mit dem 
Auftreten Pizarro's. Nach deſſen Duett mit Rocco folgt 
der Chor der Gefangenen und das Duett zwiſchen Leonore 
und Rocco im erſten Finale („Nun ſprecht, wie ging's?“). 
Jetzt erſt ſingt Leonore ihre große Scene und Arie („Ab⸗ 
ſcheulicher!“). Die Stellen des erſten Finale nach dem 
ſchon erwähnten Duett, das Kommen Marcellinens und 
Jacquino's ſind in geſprochenen Dialog verwandelt, und das 
Finale beginnt erſt mit dem Wiedererſcheinen Pizarro's 
(„Verwegner Alter!“), folgt dann aber dem Original ohne 
Abänderung bis zum Schluß. Der dritte Act ſtimmt mit 
unſerm zweiten bis nach dem Anfangschor des zweiten Fi⸗ 
nale („Heil ſei dem Tag!“) ganz überein; was dann folgt 
(die Worte des Miniſters u. ſ. w.), iſt abermals in Dialog 
verwandelt bis zum Sosteguto assai in F- dur („O Gott, 
welch ein Augenblick!“), von wo ab alles mit Ausnahme 
einer einzigen Aenderung in der Leonoren-Stimme der Beet⸗ 
hoven'ſchen Partitur genau entſpricht. Die engliſchen Worte find 
für den Geſang ſehr gut gewählt, und das Anhören derſelben 
macht ganz denſelben Eindruck, als wenn ſie deutſch geſungen 
werden, ja die damaligen engliſchen Sänger, alle in italieniſcher 
Schule gebildet, hatten noch den großen Vorzug einer ſehr 
deutlichen Ausſprache vor gar manchen deutſchen voraus. 
Daß es unſerer Künſtlerin mit dem engliſchen „Fidelio“ 
immerhin noch ganz leidlich gegangen, erhellt aus den Ur⸗ 
theilen der londoner Tagespreſſe. Uebereinſtimmend hieß es, 


Schmeichelhafte Parallele im „Spectator“. 261 


man habe gefürchtet, daß der Verſuch, in einem fremden 
Idiom dieſelbe Rolle zu ſingen, womit Madame Devrient 
in ihrer Mutterſprache früher ſo große Bewunderung erregt, 
mislingen möchte; allein dieſe Beſorgniß habe ſich nicht be— 
ſtätigt. Allerdings wurde der deutſche Accent in ihrer Aus⸗ 
ſprache des Engliſchen gleich bei den, überdies mit ſehr ficht- 
licher Befangenheit von ihr geſprochenen Worten des Ein- 
gangsdialogs übel vermerkt, allein ihr hinreißendes Spiel na- 
mentlich in den Kerkerſcenen machte alles wieder gut und trug 
ihr ſchließlich den allgemeinen Beifall der Zuhörerſchaft ein. Ja 
der londoner „Spectator“, deſſen muſikaliſcher Reporter damals 
der für deutſche Muſik enthuſiasmirte Edward Taylor war, 
wagte ſich nach dieſer Rolle ſogar bis zu einer Vergleichung 
der Schröder⸗Devrient und Malibran, worin er der erſtern 
als Fidelio entſchieden die Palme zuerkannte. „Madame Mali— 
bran“ — ſo lauten die Worte — „war der erſte engliſche 
Fidelio, allein auch ſie hätte der Schröder-Devrient den Kranz 
reichen müſſen. Die erſtere hatte in ihrem Geſang wahrhaft 
entzückende Momente, allein der Geſang der letztern iſt dafür 
gleichmäßiger und ſtetiger; ſie erſcheint in ihre Rolle ganz 
verſenkt und frei von aller egoiſtiſchen Selbſtbeſpiegelung. Ihre 
Auffaſſung und ihr Studium des Charakters ſind correcter, 
claſſiſcher, als die der Malibran. Sie hat die Muſik Beet⸗ 
hoven's ganz und gar in ihr eigenes Gemüth aufgenommen, 
und fo werden auch Spiel und Geſang bei ihr zum unver— 
fälſchten Wiederausdruck des reinen und erhabenen Objects. 
Dieſe Künſtlerin hat uns zum erſten mal die ganze volle 
Seele Beethoven's offenbart, und etwas Höheres läßt ſich 
ſchwerlich zu ihrem Preiſe ſagen.“ 

Am 20. Juni 1837 ſtarb König Wilhelm IV., und 
während merkwürdigerweiſe das King's Theater ruhig fort— 
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ſpielte, blieb Drury Lane vom 1. bis 10. Juli geſchloſſen, 
wo es mit „Fidelio“ aufs neue eröffnet wurde. Es war 
ein Streit über die Abänderung der Anfangsworte des „God 
save the King“ | 

God save our noble King, 

William the Fourth, we sing, 

in S 

Vietoria, Englands Queen | 
entſtanden, weil Anſtoß daran genommen wurde, daß nach 
dieſer Umwandelung der proſodiſchen Quantität des Namens . 
der Königin Gewalt geſchähe. Die Schröder-Devrient, die 
das Nationallied in Drury Lane vortragen mußte, verſuchte 
hierbei einen Ausſchlag zu geben, indem ſie unter Aer 
Variirung der zweiten Zeile ſang: | 

Long live our noble Queen, 


was zwar proſodiſch paßte, den Namen aber ganz in Wegfall 
brachte. Das engliſche Publikum trug deshalb anfangs Be⸗ 
denken, ſich dieſe Wendung gefallen zu laſſen; trotzdem aber 
lautet die Eingangsſtrophe des Nationalliedes noch bis auf 
den heutigen Tag nicht anders als: 8 

God save our gracious Queen, 


Long live our noble Queen, 
God save the Queen! etc. 


Die Künſtlerin war übrigens bei der „Sibelio“- nf 
führung am 10. Juli außerordentlich bei Stimme und fpielte, 
wie alle Blätter einſtimmig berichteten, mit noch mehr Kraft 
und Innigkeit als gewöhnlich. Allein das war auch der 
letzte vollſtändige Triumph, den ſie in England feierte. Sie 
hatte, auf ihre deutſchen Lorbern vertrauend, den großen 
Fehler begangen, außer „Fidelio“ nur noch „Norma“ und 
„Sonnambula“ in engliſcher Sprache einzuſtudiren, und fiel, 
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namentlich als Amina (worin man die Malibran in Eng- 
land zu vergöttern gewohnt war, obwol ihre an Raſerei 
grenzende Vehemenz die dramatiſche Wahrheit der Rolle ge— 
fährdete) durch.“) „Ihren unklugen und unglücklichen Ver⸗ 
ſuch, die leicht fiorirte Muſik der nenitalienifchen Schule zu 
ſingen, bereut ſie ganz gewiß“ — ſo ſprachen jetzt die 
Blätter — „da ſie aber nichts anderes (in engliſcher Sprache 
nämlich) einſtudirt hat, ſo muß ſie für diesmal ſchon dabei 
bleiben. Wahrſcheinlich aber wird ſie ſich die Lehre zu Nutze 
machen und bei ihrem nächſten Beſuch“ (der nie erfolgte) 
„in einigen Rollen der großen Werke jener Schule auftreten, 
in welcher ſie gebildet worden, denn nur in ſolchen Werken 
kann ſie den erhabenen, einfachen Stil zeigen, worin ſie ohne 
gleichen iſt.“ — Als Norma *) fand man ihren Geſang 
zwar ausreichend und theilweiſe ſogar glänzend durch ſeine 
Energie, ihr Spiel aber zu ſtudirt; auch ſoll ihr in dieſer 
Rolle die fremde Sprache, beſonders in den leidenſchaftlichen 
Momenten, vorzugsweiſe viele Schwierigkeiten bereitet haben, 
ſodaß es oft, ſelbſt mit dem Textbuch in der Hand, ſchwer 
geweſen ſei, ihr zu folgen. | 

Abgeſehen von dieſen Enttäuſchungen kam aber noch 
mancherlei zuſammen, ihr den damaligen Aufenthalt an der 
Themſe zu verbittern. Mr. Bunn, der ſeine langjährigen 


*) „Sonnambula“ wurde am 15. (an dieſem Tage zu ihrem 
Benefiz) und am 17. Juli aufgeführt; den Elvino fang Mr. Wil⸗ 
ſon, den Grafen Mr. Seguin. „Norma“ (mit Wilſon als 
Pollione, Giubilei als Oroveſo und Miß Betts als Adalgiſa) 
war am 24., 27. und 30. Juni an die Reihe gekommen. 

*#) Die Oper war von Blanche für die Malibran mit eng- 
liſchem Texte verſehen worden, dieſe Künſtlerin aber über dem Ein⸗ 
ſtudiren derſelben geſtorben. 
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und curioſen Theaterdirections-Erfahrungen ſelbſt in einem drei⸗ 
bändigen Werke: „The stage before and behind the curtain“ 
(„Die Bühne vor und hinter dem Vorhang“), der Welt mit⸗ 
getheilt hat, war ein durchaus roher Menſch und kannte nament⸗ 
lich gegen Mitglieder ſeines Perſonals, die nicht das Glück hatten 
zu gefallen und volle Häuſer zu machen, gar keine Rückſichten. 
Auch war er in Geldangelegenheiten ſehr wenig ſerupulös. 
Schon gegen Ende des Monats gab es ſeitens unſerer Künſt⸗ 
lerin Differenzen mit dieſem übeln Director, der ihr an dem 
Abend, wo Madame Paſta ihr Concert hatte, und an 
welchem ſie daher nicht zu ſingen brauchte, die ihr verheißene 
Gage von 80 Pfund Sterling verweigerte. Dieſer Zwiſt 
wurde zwar wieder beigelegt, allein nun befiel fie infolge 
allzu großer phyſiſcher Anſtrengungen ein ernſtliches Unwohl⸗ 
ſein. Es war nämlich damals in London die Blütezeit jener 
abſcheulichen Opern-Potpourris, für welche der Geſchmack in 
Italien bis auf den heutigen Tag noch nicht ausgegangen iſt, 
und da mußte unſere Sängerin denn oft genug an einem 
Abend Sonnambula oder Norma und dann nach einem ein⸗ 
geſchobenen Ballet oder einer albernen Farce noch einen Act 
aus „Fidelio“ ſingen. Da ſie nun jede ihrer Rollen mit 
dem äußerſten Aufwand von Leidenſchaft und dennoch immer, 
nach ihrer individualiſirenden Manier, mit einer ſpeeifiſch 
andern Art der Leidenſchaft darzuſtellen gewohnt war, jo 
rieb ſie ſich bei ſolchen kunſtmörderiſchen Sprüngen von einer 
Paſſion zur andern völlig auf, zumal ſie außerdem auch 
noch durch Birtuofen-, Wohlthätigkeits- und Privatconcerte 
bis zur Erſchöpfung in Anſpruch genommen wurde. Endlich 
ſah fie fi) — wie Claire von Glüm er erzählt — zu einer 
Unterbrechung ihres Gaſtſpiels genöthigt, wobei Bunn ſeine 
Unzartheit ſo weit trieb, daß er ſogar bis in ihr Kranken⸗ 


u er 


Bunn's Roheit. Theilnahme an Concerten in England. 265 


zimmer eindrang und von ihr verlangte, ſie ſolle, wenn ſie 
auch zu ſingen nicht im Stande ſei, ſich wenigſtens nur einen 
Moment dem Publikum im Coſtüm zeigen, damit er die 
Vorſtellung „wegen plötzlichen Unwohlſeins der Sängerin“ 
erſt dann abſagen und umändern, fo aber feine Tagesein- 
nahme retten könne. Als fie nach einer kurzen Erholungs⸗ 
pauſe, für ihre geſchwächten Kräfte viel zu früh, wieder auf- 
trat, mußte man ſie am Schluß der Aufführung, welche die 
„Nachtwandlerin“ und den letzten Act des „Fidelio“ *) um⸗ 
faßte, ohnmächtig nach Haufe tragen. Nach ihrer Abſchieds— 
vorſtellung am 18. Juli als Fidelio, dem ſie den letzten 
Act aus Bellini's „I Montecchi ed i Capuleti“ folgen ließ, 
um den Engländern auch ein Pröbchen ihres Romeo zu 
zeigen, erlebte ſie aber gar noch die arge Täuſchung, daß 
Bunn ſich bankrott erklärte und fie jo um ihre ſauer er- 
worbene Gage betrog. | 
Am 19. Juli wirkte fie noch in einem Concert für das 
bonner Beethoven⸗Denkmal mit, welches auf Anlaß Auguſt 
Wilhelm Schlegel's durch den in der Muſikwelt bekannten 
Lord Burgherſh (ſpätern engliſchen Geſandten in Berlin, 
Grafen von Weſtmorland) im Drury Lane-Theater veran- 
ſtaltet worden war. Sie ſang darin mit Mrs. Knyvett 
und den Herren Bennett und Seguin das kanoniſche 


*) Claire von Glümer ſagt umgekehrt: „Fidelio und den zwei— 
ten Act der Nachtwandlerin“, was entſchieden unrichtig iſt, da 
eine ſo zuſammengeſtellte Vorſtellung 1837 in London mit der De⸗ 
vrient nicht ſtattgefunden hat. Der Vorfall kann ſich überhaupt 
nur am 15. Juli bei dem Benefiz unſerer Künſtlerin zugetragen 
haben, da „Sonnambula“ vorher mit ihr nicht gegeben worden 
war, und die Sängerin allerdings vom 10. bis 15. Juli pauſirt 
hatte. 
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Quartett („Mir iſt ſo wunderbar“) und die große Arie 
aus „Fidelio“, nachdem der berühmte Tenoriſt Mr. Bra⸗ 
ham und die treffliche Sopraniſtin Miß Birch zuvor in 
Beethoven's Oratorium „Chriſtus am Oelberg“ geglänzt und 
im zweiten Theil des Concerts Moſcheles die neunte Sym⸗ 
phonie aufgeführt hatte. Auch aus der Provinz erhielt ſie 
während ihres damaligen Aufenthalts in England Auffor⸗ 
derungen zur Theilnahme an den großen Muſikfeſten. Für 
ihre Mitwirkung in Birmingham ſoll ſie 1000 Pfund Ster⸗ 
ling verlangt haben, was ihr ſehr übel gedeutet wurde, da 
ſelbſt Madame Catalani 1823 in Pork bei ähnlicher Ge⸗ 
legenheit nur 600 Pfund Sterling erhalten hatte. 

Am 29. Juli ſang ſie bereits wieder in Hamburg die 
Norma, der am 1. Auguſt Donna Anna, am 4. Fi⸗ 
delio und am 7. nochmals die Norma folgte. Während 
dieſes Gaſtſpiels brach ſie jedoch vollſtändig zuſammen und 
fürchtete längere Zeit, daß England ihr, wie einſt dem viel- 
betrauerten Karl Maria von Weber, den Todesſtoß ge⸗ 
geben, daß fie an der Schwindſucht ſterben würde. Dennoch 
raffte ſich ihre kräftige Natur ſchneller, als man erwarten 
konnte, wieder auf, und ſchon am 25. October ſtand ſie als 
Norma wieder auf den dresdener Bretern. Kurze Zeit 
darauf vermehrte ſie ihr Repertoire abermals durch eine 
Rolle, welche ſie in London von keiner Geringern als von 
Giulia Griſi gehört hatte, die aber unter allen von ihr 
gewagten italieniſchen Partien für ihre ſpeciellen Eigenſchaften 
und Mängel die ſchlecht gewählteſte war; wir meinen die 
Elvira in Bellini's letzter, 1834 für Paris geſchriebener 
Oper: „1 Puritani“, welche, 1835 bereits nach London im⸗ 
portirt, dort ſofort ungeheueres Furore machte. Freilich hatte 
das luſtſchäumende Brautlied der Polacca im erſten und die 
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Wahnſinnsſcene im zweiten Act, von der Griſi vorgetragen, 
etwas Hinreißendes; freilich fang Rubini feinen Eintritts⸗ 
geſang im erſten Act mit honigſüßer Eleganz, und freilich 
erhob er im dritten durch die Gewalt ſeines geſanglichen 
Ausdrucks, welche jede Trivialität der Compoſition vergeſſen 
ließ, alle ſeine Zuhörer bis in den ſiebenten Himmel des 
Entzückens“); freilich iſt das bekannte Baß-Duett „II rival 
salvar tu dei“ nie wieder in folder Vollkommenheit gehört 
worden, als da Tamburini und Lablache ſich vereinigten, 
ein wahres Cabinetsſtück wirkungsvollſter Geſangskunſt daraus 
zu machen: allein auf der deutſchen Opernbühne — wie 
ſollte das Werk ſtehen und gehen können? Und wie ſollte 
die Schröder⸗Devrient mit der ſuperfeinen Filigranarbeit jener 
Polacca fertig werden können, ſie, die immer geſcheitert war, 
wo ſie ſich auf die anmuthige petite causerie italieniſcher 
Rouladen eingelaſſen hatte? Es war eine ziemliche Zeit 


vergangen, ehe ſie überhaupt den Muth gewann, ſich auch 


auf dieſem ſchlüpfrigen Hofparquet zu verſuchen, und vor 
ihrer erſten pariſer Reiſe hatte ſie ſogar, in der richtigen 
Einſicht, daß ihrer Stimme die Biegſamkeit für Paſſagen 
ſehr ſchwer wurde, entſchieden ſelbſt den Glauben gehegt, 


ſie werde auf dieſes Gebiet für immer verzichten müſſen. 


Allein die Erfolge einer Malibran und eines Rubini, deren 
ſie nun Zeuge geworden, hatten ſie geblendet; ſie wähnte, mit 
einigem Fleiß, woran es ihr ja nie gefehlt hat, das früher 
Verſäumte nachholen zu können, und jo ftürzte fie ſich denn, 
ganz unzureichend vorbereitet, aber deshalb nur mit um ſo 
größerer Paſſion in Romeo, Norma, Amina und nun gar 
auch noch in die über alles heikelige Elvira und war zu⸗ 


*) Chorley, „Thirty years’ musical recollections“, I, 93. 
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frieden, daß ihre Landsleute, die vom Geſange ſo ungemein 
wenig verſtehen, ihr wenigſtens den Beifall nicht vorenthielten, 
den ihr die gewiegtern und verwöhntern Connaiſſeurs der 
britiſchen Metropole ſoeben noch hartnäckig verweigert hatten. 
Ihrem echten, vor der ganzen Welt beſtehenden Ruhm hat 
ſie dadurch ebenſo viel geſchadet, als durch ihr gleichfalls in 
dieſer Zeit zuerſt überhandnehmendes Outriren in Darſtellung 
und Geſang, wodurch ſie, nicht unähnlich der Rachel, einen 
monopoliſtiſchen Druck gegen alle Mitſpielenden ausübte und 
das Enſemble jeder ſceniſchen Aufführung nicht ſelten auf 
die empfindlichſte Weiſe ſtörte. 

Auch ließ ſich die an den Stimmitteln erlittene Einbuße 
nun nicht länger verbergen. Dennoch aber hatte die Künſt⸗ 
lerin damals noch einen ſolchen Credit auf ihrer heimatlichen 
Bühne, daß Aeußerungen ſolcher Art zunüchſt noch als bös⸗ 
willige Verleumdungen mit Entrüſtung zum Schweigen gebracht 
wurden. So leſen wir z. B. in einem Journal aus dieſer Zeit 
folgende Vertheidigung der Angegriffenen: „Was einige Blätter, 
namentlich die jetzt erſt zur Welt gekommene Frauenzeitung 
(von Luiſe Marezoll in Leipzig redigirt), böswillig über die 
Abnahme der Stimme verbreiten, iſt nicht, wenigſtens nicht in 
dem angegebenen Maße gegründet. Daß dieſe Dame den Cul⸗ 
minationspunkt ihres Glanzes paſſirt iſt, leidet keinen Zweifel. 
Sie iſt aber immer noch eine der erſten Sängerinnen und wird 
dies, bei gehöriger Sorgfalt für ihre Geſundheit, noch Jahre 
lang ſein.“ Bergab ging es hiernach freilich ſchon, allein daß 
man es nicht allzu ſchnell gewahr werde, dafür ſorgten, wie 
billig, die guten Freunde, deren Entzücken ſie ſo lange Zeit 
geweſen. Und dafür ſorgte ferner auch ſie ſelbſt, indem ſie 
im folgenden Jahre noch eine Rolle ſchuf, worauf ſie ihre 
letzten Triumphzüge durch Deutſchland zu gründen ver⸗ 
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mochte: die Valentine in Meyerbeer's „Hugenotten“. Am 
23. März 1838 erſchien ſie darin zum erſten mal auf der 
dresdener Bühne und erzielte einen ganz außerordentlichen 
Erfolg. Man rief am Schluſſe der Vorſtellung alle Dar⸗ 
ſteller mit dem perſönlich anweſenden Componiſten, und die 
Schröder⸗Devrient überreichte dem letztern, indem ſie eine 
kurze Anrede hielt, einen Lorberkranz, worauf ſie wieder von 
dem ausgezeichneten Tenoriſten Joſeph Aloys Tichatſcheck 
bekränzt wurde, der ſeit dieſem Jahre ihr ebenbürtiger Partner 
und ein recht tüchtiger Raoul war. Sie gab die Rolle 
bald darauf auch zu ihrem Benefiz, und des Beifalls war kein 
Ende. Und dennoch war auch dieſe Darſtellung vom ſtreng 
künſtleriſchen Standpunkt aus betrachtet ein faſt ebenſo großer 
Misgriff wie früher ihre Donna Anna. Wir müſſen zu⸗ 
geben, daß die Duette mit Marcel und mit Raoul im dritten 
und vierten Aufzuge mit einer gleichen Gewalt plaſtiſcher 
Kunſt und ſeelenvollen Geſanges auf der deutſchen Bühne 
nicht wieder gehört worden ſind, daß ſie ſelbſt im fünften 
Act, der ſonſt, nach den mächtig wirkenden Auftritten des 
vierten, ziemlich ſpurlos vorüberzugehen pflegt, nochmals 
alles zu elektriſiren wußte, wenn ſie, das Muſterbild einer 
Heldin, mit dem Ausruf „Hugenotten auch wir!“ den von 
Saint⸗Bris geführten Mörderſcharen entgegentrat und von 
ihren Kugeln getroffen zuſammenſank. Nichtsdeſtoweniger 
aber hat Henry Chorley vollkommen recht, wenn er in 
ſeiner Schrift „Modern german music“, I, 345, ſagt: 
„Ihre Valentine war nach meinem Dafürhalten viel zu ſehr 
ein Mannweib, und nicht eine Spur von der Tochter des 
franzöſiſchen Edelmanns in ihrer Haltung; ſie ſtellte vielmehr 
blos das ungeſtüme, zum Zorn gereizte und bedrängte Weib 
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dar, für welches die Stunde jungfräulicher Grazie und jung⸗ 
fräulicher Zurückhaltung ſchon längſt vorüber war.“ 

Dieſes Urtheil entſpricht der Wahrheit und ſagt, wenn 
auch in etwas milderer Ausdrucksweiſe, nichts anderes, als 
Hector Berlioz' vernichtende Kritik, auf die wir ſchon 
früher aufmerkſam gemacht haben. Es dürfte hier der Ort 
ſein, dieſelbe ausführlich mitzutheilen. Berlioz hat ſich über 
unſere Künſtlerin als Valentine in einem Brief an Habeneck, 
dem damaligen Orcheſterchef der Großen Oper zu Paris, weit⸗ 
läufig ausgeſprochen “), und wenn auch die berliner Vorſtel⸗ 
lung der „Hugenotten“, von der Berlioz berichtet, erſt in 
das Jahr 1843 fällt, und manche Mängel der Künſtlerin 
damals noch ſchärfer hervortreten mochten, als da ſie die 
neue Glanzrolle zuerſt ſiegreich über die Scene trug, ſo kann 
doch immerhin die zermalmende Kritik des Franzoſen als 
prägnanteſter Ausdruck für das Misfallen, welches ihre 
ganze letzte künſtleriſche Periode hier und da unleugbar er⸗ 
regt hat, jetzt ſchon eine chronologiſch berechtigte Stelle finden. 

„Wenn ich“ — ſagt Berlioz — „durch eine offene 
Misbilligung ihrer Darſtellung bei mehreren denkenden und 
urtheilsfähigen Köpfen Staunen erregte, ja arg anſtieß, ſo 
bin ich, da dieſe, ohne Zweifel aus Gewohnheit, als unbe⸗ 
dingte Verehrer der berühmten Frau in die Schranken treten, 
hier die Erklärung ſchuldig, warum ich ſo weit entfernt bin, 
ihre Anſicht zu theilen. Es was bei mir weder Abſicht noch 
vorgefaßte Meinung für oder gegen Madame Devrient. 
Dies Eine wußte ich, daß ſie mir in Paris, es ſind viele 


*) „Muſikaliſche Wanderungen durch Deutſchland. In Briefen 
von Hector Berlioz. Aus dem Franzöſiſchen von A. Gathy“, 
S. 63 — 65. i N 
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Jahre her, als Fidelio bewundernswürdig erſchienen, und 
jüngſt in Dresden mir dagegen gar üble Gewohnheiten in 
ihrer Singweiſe, ſowie in ihrem Spiel oft Uebertreibung und 
Manier aufgefallen waren. Solche Mängel mußten mich 
ſpäter in den Hugenotten» um fo widerwärtiger berühren, 
als die Situationen ergreifender ſind, und die Muſik mehr 
den Stempel der Größe und der Wahrheit an ſich trägt. 
So ließ ich denn ſtrengen Tadel aus über Sängerin und 
Schauſpielerin zugleich, und zwar aus folgendem Grunde. 
„In der Verſchwörungsſcene, in welcher Saint-Bris 
dem Nevers und ſeinen Freunden den Plan der Ermordung 
der Hugenotten vorlegt, hört Valentine mit Schaudern das 
blutige Vorhaben ihres Vaters mit an, ſucht aber den Ab- 
ſcheu, womit ſolche Unthat ſie erfüllt, zu verbergen, da 
Saint⸗Bris weit entfernt wäre, dergleichen Regungen bei 
ſeiner Tochter zu dulden. Der unwillkürliche Ausbruch ihrer 
Gefühle in dem Augenblick, da ſie ihren Gatten, der alle 
Theilnahme an der Verſchwörung von ſich weiſt und ſein 
zerbrochenes Schwert auf den Boden ſchleudert, in die Arme 
ſtürzt, iſt um ſo ſchörer, als das ſchüchterne Weib ſo lange 
ſchweigend gelitten und ihre Angſt mit peinlicher Faſſung 
verhalten hat. Wie aber verfährt hier Madame Devrient? 
Statt ihre Aufregung zu verheimlichen und gewiſſermaßen 
paſſiv zu verharren, wie bei einem ſolchen Auftritt jede ver⸗ 
nünftige Schauſpielerin thun wird, packt ſie Nevers, zwingt 
ihn in den Hintergrund der Bühne und ſcheint ihm, wäh⸗ 
rend beide mächtigen Schritts auf- und abgehen, fein Be— 
tragen und ſeine Antwort an Saint-Bris vorzuzeichnen. 

Daher denn auch Nevers mit ſeinem Ausruf: 
Wenn ſich Euer Blick hier umher auf die Ahnen, die meinigen, 

wendet, | 
Zähl' ich der Krieger viel, doch einen Mörder nicht! 
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höchſt matt erſcheint; denn der Werth einer plötzlichen, edeln 
Aufwallung verſchwindet, und wir erblicken nur den gehor⸗ 
ſamen Gatten, der die eingeſchärfte Aufgabe herſagt. In 
dem Augenblick, da Saint-Bris das allbekannte Motiv 
Geheiligt ſei die Rache! 
beginnt, vergißt ſich Madame Devrient ſo weit, daß fe, er 
mag wollen oder nicht, fich in feine Arme wirft, obwol er 
noch immer nichts weiß von den Gefühlen ſeiner Tochter; 
ſie bittet, fleht und beſchwört ihn, kurzum ſie plackt ihn 
durch heftiges Geberdenſpiel dermaßen, daß Bötticher “), 
der das erſte mal gar nicht auf ſolch unpaſſendes Behaben 
gefaßt war, nicht wußte, was er thun ſollte, um frei athmen 
und agiren zu können, und durch die Bewegungen ſeines 
Kopfes und rechten Armes ihr zuzurufen ſchien: Um alles 
in der Welt. Verehrte, laſſen Sie mich doch in Ruhe und 
erlauben Sie, daß ich meine Rolle zu Ende führe!» Durch 
ſolche Misgriffe ſtellt ſich heraus, in wie hohem Grade Ma⸗ 
dame Devrient vom Teufel der Selbſtſucht beſeſſen iſt. 
Sie würde ſich verloren glauben, wenn ſie nicht, gleichviel 
ob mit Recht oder Unrecht, durch irgendwelches Bühnen⸗ 
manöver in allen Scenen die Aufmerkſamkeit des Publikums 
auf ſich zöge. Sie betrachtet ſich unbeſtritten als Mittelpunkt 
aller Handlung, als die einzige Perſon, die würdig iſt, die 
Zuſchauer zu beſchäftigen. Ihr hört auf jenen Sänger? 
Bewundert den Componiſten? Betrachtet jenen Chor? — 
Ihr Thoren! Seht doch hierher! Seht mich an! Denn 
ich bin Gedicht, ich Poeſie, ich Muſik und alles; heut ift 


) Der damalige tüchtige Darfteller des Saint⸗Bris in Ber⸗ 
lin, ein Sänger, der leider ſeine ſchönen Mittel nie ordentlich 
handhaben gelernt und ſeine Stimme früh verloren hat. 
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nichts intereſſanter als ich, und nur meinetwegen dürft ihr 
in die Oper gekommen fein!» In dem ungeheuern Duett, 
das auf dieſe unſterbliche Scene folgt, während Raoul den 
wilden Ausbrüchen der Verzweiflung preisgegeben iſt, neigt 
Madame Devrient, an ein Sofa gelehnt, zierlich das 
Haupt zur Erde, um auf der linken Seite die ſchönen Locken 
des üppigen blonden Haares frei herabhängen zu laſſen; ſie 
ſpricht einige Worte und nimmt dann während Raoul's Ent- 
gegnung eine andere anmuthige Stellung ein, um den ſanften 
Glanz ihres Haupthaars auch auf der rechten Seite der 
Bewunderung zuzuwenden. Ich ſollte jedoch nicht glauben, 
daß ſolch kleinliches Spiel einer kindiſchen Koketterie gerade 
das wäre, was in einem ſo nnen Moment Valen⸗ 
tinens Seele füllt.“) 

„Was Madame Devrient als Sängerin betrifft, ſo 
habe ich bereits ihren Mangel an Reinheit und Geſchmack 
hervorgehoben.“ *) Ihre Fermaten und vielfältigen Ver⸗ 
änderungen ihrer Partien gehören einem ſchlechten Stile an 
und ſind ungeſchickt angebracht. Ich wüßte aber nichts, wo⸗ 
mit ſich ihre Interjectionen vergleichen ließen. Worte wie: 


) Das iſt offenbar ein ungehöriger Vorwurf; die Schröder- 
Devrient hat wol hier und da einmal zu ſtark auf den Effect ge- 
ſpielt, aber gewiß nie in der armſeligen koketten Abſicht, die ihr 


hier untergeſchoben wird. 


**) Im ſiebenten Briefe an Fräulein Louiſe Bertin, der Schwe⸗ 
ſter des Inhabers vom „Journal des Débats“, hatte Berlioz ge⸗ 
ſchrieben (S. 60, a. a. O.): „Ihre Seren e iſt in den höhern 
Regionen abgenutzt, auch wenig biegſam, jedoch glänzend und 
dramatiſch. Madame Devrient intonirt jetzt, ſobald ſie den Ton 
nicht gewaltſam herausſtoßen kann, immer zu tief; ſie bringt höchſt 
geſchmackloſe Verzierungen an“ u. ſ. w. 

v. Wolzogen. 18 
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Gott! o Gott! Ja! Nein! Iſt es wahr? Wäre es möglich? 
u. dgl. m., werden von ihr nie gefungen, ſondern ge— 
ſprochen, oder aus vollem Halſe geſchrien. Ich kann gar 
nicht ſagen, wie widerwärtig mir eine ſolche muſikwidrige 
Art der Declamation iſt. Nach meinem Gefühl iſt es hun⸗ 
dertmal ärger, Opernmuſik zu elan als W 
mation zu ſingen. 

„Die in gewiſſen Partituren vorkommenden, mit en 
parlato bezeichneten Noten ſollen keineswegs auf ſolche Weiſe 
herausgeſtoßen werden; in der Gattung der ernſten Oper 
ſoll ihre Klangfarbe immer in einem gewiſſen Verhältniß mit 
der Tonart zuſammenhängen; das bleibt alſo innerhalb der 
Grenzen der Muſik. Wem iſt nicht noch erinnerlich, wie 
Demoiſelle Falcon die Schlußworte dieſes Duetts: „Ach, 
Raoul! fie tödten dich!» ſingend zu ſprechen wußte. Wahr⸗ 
lich, das war Natur und muſikaliſches Gefühl und machte 
einen unbeſchreiblich tiefen Eindruck. Wie weit entfernt da⸗ 
von iſt Madame Devrient, wenn fie dem flehenden Raoul 
mit geſteigerter Kraft ihr dreimaliges Nein! Nein! Nein! zu⸗ 
ruft; man glaubt dann Madame Dorval oder Demoiſelle 
George im Melodram zu hören und fragt ſich, warum 
das Orcheſter fortſpiele, da die Oper zu Ende. Es iſt über 
alle Begriffe lächerlich. Den fünften Act habe ich gar nicht 
mit angehört, ſo wüthend war ich, das Prachtſtück im vier⸗ 
ten auf ſolche Weiſe verhunzt zu ſehen. Iſt es Verleum⸗ 
dung, lieber Habeneck, wenn ich behaupte, das Sie ein 
Gleiches gethan haben würden? Ich kann es nicht glauben. 
Ihre Gefühlsweiſe in der Kunſt iſt mir bekannt. Wenn die 
Ausführung eines ſchönen Kunſtwerks recht herzlich ſchlecht 
iſt, ſo wiſſen Sie ſich tapfer darüber hinwegzuſetzen, und 
ſind ſogar um ſo muthiger, je ſchauderhafter es geht. Geht 
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hingegen alles nach Wunſch, und nur ein Verſtoß tritt ein, 
ja, dann werden Sie zornig, grimmig, wüthend über dieſen 
einzigen Fehler; in Ihrer Wuth könnten Sie den unglüd- 
lichen Harmonieverderber kaltblütig, ja freudig vernichten 
ſehen; und während die Philiſter über Ihre Aufwallung ſtutzen, 
wird ſie von den echten Künſtlern mitempfunden, und ich 
knirſche, wie Sie, mit allen Zähnen. 

„Gewiß beſitzt Madame Devrient eminente Eigen- 
ſchaften: Wärme und Begeiſterung; aber dieſe Gaben, ſelbſt 
angenommen, daß ſie genügten, ſchienen mir nicht immer 
der Natur und dem Charakter gewiſſer Rollen angemeſſen. 
Der Valentine z. B., ganz abgeſehen von den obigen Be— 
merkungen, der kaum eingeſegneten, hochherzigen, aber doch 
ſchüchternen jungen Frau, der edeln Gattin des Nevers, der 
teuſchen und zurückhaltenden Liebenden, die nur, um ihn vom 
Tode zu retten, dem Geliebten ihre Neigung offenbart, ihr 
ſtände eine ſchamhaſte Leidenſchaftlichkeit, ein anſtändiges 
Spiel und ausdrucksvolles Singen beſſer an, als alle Salven 
mit dreifacher Ladung, die Madame Devrient losläßt, in 
ihrer raſenden Eigenliebe.“ — 

Wir wüßten auf dieſe allerdings ſtarken Ausfälle gegen 
Deutſchlands genialſte dramatiſche Sängerin nur das zu 
erwidern: des incriminirten Verbrechens hat fie ſich ſchuldig 
gemacht, allein die Motive dazu ſind andere geweſen, als ihr 
hier imputirt werden. Nicht „raſende Eigenliebe“ und „kin⸗ 
diſche Koketterie“ haben die Künſtlerin zu einer ſo fehlerhaften 
Auffaſſung und Darſtellung der Rolle verführt, ſondern 
allein der Umſtand, daß die damals freilich kaum erſt vier— 
unddreißigjährige Frau ſchon keine andere Wahl mehr hatte, 
als entweder mit vollen Segeln zu ſchwimmen oder unter— 
zugehen. Darf man aber dem Löwen ſein Gebrüll verargen, 

18” 
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weil man den Geſang der Nachtigall vorzieht? Er brüllt 
eben, weil er nicht anders kann. Und ſo iſt auch auf die 
Individualität des Künſtlers allezeit etwas Rückſicht zu neh⸗ 
men. Wer das nicht thut, läuft manchmal ſelbſt Gefahr, 
an künſtleriſchen Leiſtungen nur das ſchön zu finden, was 
zufällig auch der eigenen Individualität entſpricht. Perſön⸗ 
liche Antipathien reichen weit, und niemand hat mehr Urſache, 
fi) ihres Einfluſſes zu erwehren, als wen fein Amt ver- 
pflichtet, vom Thron der Kritik in die Arena des Partei⸗ 
weſens unter keinen Umſtänden je herabzuſteigen. Nur wer 
auf die Mittel Rückſicht nimmt, die ein Künſtler zur Löſung 
ſeiner Aufgabe mitzubringen vermag, wird ihm nie falſche 
Motive für ſeine Thaten oder Unterlaſſungen andichten und 
ihn ſo, in Lob und Tadel, immer gerecht richten. Wie viele 
aber glauben dies zu thun und befreien ſich in Wahrheit nur 
das er. oder die Leber! — 

Wir haben uns über die Mängel und Verirrungen der 
alternden Künſtlerin gewiß nie getäuſcht, dennoch aber ſelbſt in 
den „Hugenotten“ noch einzelne wirkliche Gipfelpunkte ihrer 
wunderbaren Darſtellungsgabe erkennen müſſen, für die Berlioz 
eben gar kein Auge gehabt zu haben ſcheint. Auf dieſen Gipfeln 
aber verrieth, wie Rellſtab mit Recht geſagt hat, nur die 
größere Anſtrengung die beginnende Abnahme ihrer Kraft. 
„Das Sinken ihres künſtleriſchen Geſtirns in dieſer ſpätern 
Periode wurde hauptſächlich durch das Zuviel in der An⸗ 
wendung mancher Mittel bemerkbar, eben dieſes Sinken zu 
verbergen. Sie verfiel in den Fehler, die Lichter zu ſcharf 
aufzuſetzen, die Schatten zu verdunkelt danebenzuſtellen; 
die Contraſte ſollten erreichen, was ſonſt die milde, an⸗ 
muthvolle Verſchmelzung, der leichtgeführte Zügel des 
Maßes ihr gewann, ſelbſt da, wo ſie mit den vollſten ſtür⸗ 
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menden Schwingen die glänzendſten Ziele der Wirkung er⸗ 
ſtrebte.“ ) — Das iſt die einzig richtige Kritik. 

Auf die Valentine folgte bald, ſchon am 8. April 1838, 
die Löſung einer ſehr verſchiedenen Aufgabe; unſere Künſt⸗ 
lerin ſang in dem zum Beſten des Unterſtützungsfonds für 
die Witwen und Waiſen der königlichen Kapelle im Saale 
des Opernhauſes zu Berlin aufgeführten Oratorium „Paulus“ 
von Felix Mendelsſohn-Bartholdy die Sopranpartie. 
Es thut uns leid, bekennen zu müſſen, daß wir ſie perſönlich 
in dieſer Muſikgattung, die wieder fo manches andere Rüſt⸗ 
zeug vorausſetzt, als der Bühnen⸗ und profane Concert⸗ 
geſang, niemals gehört haben. Daß ſie zu Händel nicht 
ganz ausreichend geweſen, läßt ſich vermuthen, daß ſie aber 
Mendelsſohn im „Paulus“ vollkommen befriedigt habe, muß 
nach dem Briefe angenommen werden, den Claire von 
Glümer auf S. 141 ihrer „Erinnerungen“ von dieſem Lie 
benswürdigen letzten deutſchen Muſiker höhern Ranges mit- 
getheilt hat. Das Schreiben iſt vom 2. März 1845 datirt 
und lautet wie folgt: 


„Liebe Madame Devrient! 

„Ich ſchreibe Ihnen dieſe Zeilen, um Sie zu bitten, 
am Palmſonntag in Dresden die Sopranpartie in meinem 
«Paulus» zu fingen. Es liegt mir fo viel daran, es 
thäte mir ſo leid, wenn Sie gerade dann abweſend wären 
und nicht mitwirkten, daß ich nicht unterlaſſen kann, Ihnen 
dieſe meine dringende Bitte auszuſprechen, obwol ich von 
Herrn Kapellmeiſter Reiſſiger gehört habe, daß Sie Ende 
März Ihre Urlaubsreiſe antreten und Anfang April ſchon 


) „Geſammelte Schriften“, IX, 413 —414. 
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zu Gaſtvorſtellungen verpflichtet ſind. Aber könnten Sie 
denn für den Palmſonntag nicht zurückkehren, oder den ganzen 
Anfang der Reiſe aufſchieben? Mit Einem Wort: iſt es 
unmöglich, daß Sie mir meine Bitte erfüllen? Seien 
Sie mir über jene Zumuthung nicht böſe, aber ich kann's 
mir und mag's mir gar nicht denken, daß Sie abweſend 
wären, wenn ich zum erſten mal irgendetwas von meiner 
Muſik in Dresden aufführen ſoll. Wenn Sie meine Bitte 
erfüllten, ſo thäten Sie mir und meinem Werke einen 
Gefallen, für den wir beide Ihnen gewiß aufs herzlichſte 
dankbar ſein würden, freilich ich noch mehr als das Werk, 
das wol noch dankbarer ſein könnte und ſollte als es iſt. 
Indeſſen ich habe mir's müſſen von ſo mancherlei Leuten 
vorſingen laſſen, gut und ſchlecht, ganz und getheilt (von 
einem dies Stück, von dem andern das), theatraliſch und 
langweilig — nun möchte ich's mal ſo hören, wie ich 
mir's gedacht habe. Deshalb komme ich mit meinem An⸗ 
liegen und deshalb bitte ich, erfüllen Sie mir's. 


Immer Ihr ganz ergebener 


Felix Men delsſohn- Bartholdy.“ 


Für die ſonſtigen freundlichen Beziehungen, welche die 
Künſtlerin zum Componiſten unterhielt, zeugt der an der- 
ſelben Stelle mitgetheilte Scherz. Im Februar 1841 hatte 
Mendelsſohn einen Brief an ſie adreſſirt: „An Madame 
Schröder-Devrient, berühmte Künſtlerin in Dresden.“ Ver⸗ 
muthlich hatte fie in ihrer Antwort hierüber eine Gloſſe ge- 
macht, denn in Mendelsſohn's nächſtem Schreiben heißt es 
zum Schluß: „Und die Adreſſe kann auch diesmal nicht 
geändert werden. Wenn einer von den hundert deutſchen 
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Titeln mal mit der That geführt wird, da darf er nicht 
fehlen. An die Frau Hof- oder Kammerſängerin adreſſire 
ich Ihre Briefe mein Lebtag nicht.“ — 

Im Mai befuchte die Künſtlerin wiederum das ſie ſtets 
mit Enthuſiasmus aufnehmende Leipzig und gab vom 2. bis 
27. einen Cyklus von zehn Vorſtellungen, den fie mit Ro- 
meo begann und ſchloß; außer dieſer und ihren übrigen 
ſchon bekannten Partien, Norma, Fidelio, Euryanthe, 
Veſtalin, Nachtwandlerin, kam auch noch dreimal die 
Valentine an die Reihe. | 

Am 11. September hörte fie. der Berfaſſer ſelbſt in 
Dresden neben Tichatſcheck als Melanie in der Auber'⸗ 
ſchen Oper „Guſtav oder der Maskenball“, welche hier aus 
Hofrückſichten den Titel „Die Ballnacht“ führte, wobei ſich 
denn auch König Guſtav von Schweden in einen Herzog 
Olaf verwandelt hatte. Die Stimme der Sängerin klang 
angegriffen, obſchon ſie in der Scene bei der Wahrſagerin 
Arvedſon (Terzett II, 6), in der großen Arie: „O Gott 
erbarme dich!“ (III, 10), dem darauffolgenden Duett mit 
Tichatſcheck: „Es naht kein Fremder ſich!“ dem Terzett und 
Finale deſſelben Acts (Nr. 12 und 13), in dem Duett 
(IV, 14), da fie den erzürnten Gemahl um Vergebung 
anfleht: 

N Laſſ' ab, ſieh' meine Thränen, 

Darfſt mich nicht ſchuldig wähnen; 

Die Gattin nichts verbrach! 
einige ſchöne Momente hatte, und auch namentlich in den 
leidenſchaftlichen Scenen des dritten, vierten und fünften 
Aufzugs mit großem Feuer ſpielte. Daß indeſſen der Ge— 
ſammteindruck der an phraſenhafter Leere allzu ſehr labo— 
rirenden Oper ſelbſt durch ſie nicht verbeſſert werden konnte, 
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liegt auf der Hand und kann ihr nicht zum Vorwurf gemacht 
werden; was fie auch an dieſer Aufgabe ſündigte, lag wie⸗ 
derum in dem oft gerügten Zuviel. 2: 

Am 10. März 1839 fang fie die Armande von 
Grécourt in der Oper „Die Neuvermählte“, wozu die 
Prinzeſſin Amalie von Sachſen nach Seribe's „La lune de 
miel“ den Text geſchrieben, und der dresdener Muſikdirector 
Joſeph Raſtrelli die Muſik geſetzt hatte. Im Sommer 
deſſelben Jahres wurde Breslau zum dritten mal beſucht, 
wo ſie am 22. und 27. Auguſt als Romeo, am 24. als 
Norma und am 28. als Fidelio auftrat. Als Honorar 
erhielt ſie dabei den dritten Theil der Einnahme mit 
30 Louisdor garantirt. 

Bald darauf hörte Mr. Chorley unſere Kimſtlerin 
als Euryanthe in Dresden und wunderte ſich nicht 
wenig darüber, ihre Stimme, die ihm 1837 in London 
ſchon ſehr auf dem Rückzuge erſchienen war, hier ſo friſch⸗ 
tönend und wirkungsvoll zu finden. „Sie ſpielte noch“ * 
alſo heißt es auf S. 298 des erſten Bandes von „Mos 
dern german music“ — „mit all der Macht und all dem 
Pathos, welche ihr in England den Titel der Thränenkönigin 
eingebracht hatten, und ſang die furchtbar ſchwere Muſik 
ihrer Partie mit einer Kraft, die ich mir ſchlechterdings nicht 
zu erklären vermochte, wenn ich nicht zu der Hypotheſe meine 
Zuflucht nehmen wollte, daß ein Wunder ihre Stimme 
wiedergeboren, ſeit fie zuletzt in London geweſen. Im erſten 
Augenblick fiel es mir nicht ein, daß die Urſache dieſer an⸗ 
ſcheinend erneuerten Klarheit und Reinheit in der niedrigen 
Stimmung des Orcheſters liegen möchte. Und dennoch war 
dies der Fall, denn die dresdener Kapelle ſtand faſt um einen 
halben Ton tiefer als irgendeine, die ich je gehört hatte.“ — 
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Das Wunder mag indeſſen durch den tiefern Kammerton allein 
nicht zu erklären ſein, ſondern vielmehr auch dadurch, daß 
die Sängerin ſich eben damals in jener kritiſchen Periode 
befand, wo fie, wie die Franzoſen jagen, „journalière“ war, 
und ihr an einem Tage gelang, was am nächſten fehl ſchlug. 
Am 10. Januar 1840 brachte fie Chelard's „Mac⸗— 
beth“ zum erſten mal auf die heimatliche Bühne, und ihre 
Lady Macbeth wurde auch damals noch als eins ihrer 
großartigſten Tongebilde angeſtaunt. Zu ihrem Benefiz am 
22. März 1840 ſang ſie die Ginevra von Mediei in 
Halevy's fünfactiger craſſer Oper „Guido und Ginevra“, die 
am 5. März 1838 in der Großen Oper zu Paris das 
Lampenlicht erblickt hatte.“) Claire von Glümer erzählt 
in ihren „Erinnerungen“, S. 95—97, von der künſt⸗ 
leriſchen Entrüſtung, mit welcher die Sängerin an die 
Löſung dieſer haarſträubenden Aufgabe gegangen fein ſoll, 
und ſetzt ausdrücklich hinzu, es ſei dies eine Lieblings— 
geſchichte der Künſtlerin geweſen. So amuſant dieſelbe auch 
iſt, ganz ſo, wie ſie hier zu leſen, kann ſich dieſelbe wol 
ſchwerlich zugetragen haben, denn es wird doch keine Sän— 
gerin ein Werk gerade zu ihrem Benefiz wählen, das ihr 
im Grund des Herzens zuwider iſt. Nach Claire von Glümer 
hat ſich nämlich unſere Künſtlerin in Bitten und Vorſtel⸗ 
lungen gegen die Aufführung des häßlichen Werkes erſchöpft 
und erſt nachdem ſie geſehen, daß alles umſonſt ſei, bei ſich 
beſchloſſen, die Rolle zwar zu ſtudiren, aber das Stück 
„todt zu ſpielen“. Dies ſoll ſie dann auf folgende Art 


) Eine weitläufige Beſchreibung der Oper, deren Text von 
Seribe iſt, findet ſich in „Jacques Fromental Haleévy. Eine 
Biographie“ (Kaſſel 1855), S. 17 — 48. 
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fertig gebracht haben. Es fiel ihr die Aufgabe zu, im zweiten 
Act an einem um ihr Haupt gewundenen peſtvergifteten 
Schleier aus der Levante ſcheinbar zu ſterben, im dritten 
Aufzug aber, da Ginevra in der Kathedrale zu Florenz in 
einer finſtern, durch Steinplatten verſchloſſenen Gruft bei⸗ 
geſetzt worden, wieder zu erwachen und nun voller Ver⸗ 
zweiflung über das Lebendigbegrabenwerden in dem öden 
Gruftgewöble umherzuraſen. „Da ſtarb ich denn“ (im Finale 
des zweiten Acts Nr. 13) „wirklich einmal wie eine Ver⸗ 
giftete“ — fo erzählt die Künſtlerin ſelbſt. „Ich machte 
die Sache mit Zuckungen und Grauſen ſo überzeugend, daß 
nach Schluß des Acts der Intendant mit dem Arzt herbei⸗ 
geſtürzt kam und angſtvoll fragte: Um des Himmels willen, 
was iſt Ihnen — ſind Sie krank? Das wäre ja fürchter⸗ 
lich!» Nein, gab ich ruhig zur Antwort, krank bin ich 
nicht, ich ſterbe nur an Gift; das iſt nicht meine Schuld. 
— — Nach dem Erwachen im dritten Act (Nr. 17) begann 
ich mit den Worten: a 

O Qual ſondergleichen, 

Mitten unter Leichen, 

Hier im ew'gen Schweigen 

Begraben zu ſein! 
wie raſend vor Entſetzen und Todesangſt umherzujammern. 
Ich kratzte mit den Händen an der Wand umher, zerraufte 
mein Haar, zerſchlug mir die Bruſt. Es war ſo entſetzlich, 
daß der Hof mitten im Act aufbrach, und das Publikum in 
die äußerſte Beſtürzung gerieth. Der Intendant bat und 
fluchte, — ich blieb unerſchütterlich. Warum gebt ihr mir 
ſolche Dinge zu ſingen? Es iſt euere Schuld, ſagte ich. 
Nun habt ihr, was ihr verdient, da ihr eine Künſtlerin 
zwingt, das Häßliche darzuſtellen.“ — Sie ſoll die Ginevra 


ee 
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nie wieder geſpielt haben, die Rolle auf eine andere Sän⸗ 
gerin übergegangen, und die Oper bald darauf vom Repertoire 


geſtrichen worden ſein. 


Was an dieſer ſo humoriſtiſch gefaßten Erzählung auf 
verbürgter Wahrheit beruht, iſt, daß die Schröder-Devrient 
die Rolle mit einer realiſtiſchen Craßheit dargeſtellt hat, die 
in ihren ſonſtigen Schöpfumgen kein Analogon gefunden. 
Mochte auch der Intendant hierüber böſe ſein, eine Strafe 
von 300 Thalern, in die ſie bald darauf genommen wurde, 
hat ſie deshalb nicht verwirkt, ſondern weil ſie im April ohne 
Urlaub nach Leipzig reiſte. 

Ihr Geſundheitszuſtand war übrigens in dieſem Jahre 
ganz beſonders unregelmäßig, und ſie ſah ſich infolge deſſen 
genöthigt, mehrere Partien, namentlich colorirte, wie die 
Nachtwandlerin und die Elvira in den „Puritanern“, an 
eine jüngere Sängerin, Pauline Marx, welche bei Bor- 
dogni in Paris ihre Studien gemacht, abzutreten.“) In der 
am 7. Februar 1841 zum erſten mal in Dresden aufge— 
führten „Lucrezia Borgia“ von Donizetti wurde die Titelrolle 
nicht von der Schröder-Devrient, ſondern von Henriette 
Wüſt (jetzt Frau Kriete) geſungen, welche ſtimmbegabte 
und gut muſikaliſche Sängerin, früher in Berlin engagirt 
und dann von Midkſch recht hübſch weiter gefördert, lange 
Jahre in Dresden neben unſerer Künſtlerin (namentlich als 


*) Mit dieſer übrigens als intriguant ausgegebenen Kollegin 
ſcheint ſich die Schröder⸗Devrient nicht gut vertragen zu haben; 
wenigſtens verfiel ſie nach den dresdener Theateracten um dieſe Zeit 
„wegen ungebührlichen Benehmens auf der Bühne gegen Fräulein 
Marx“ in eine Strafe von einer Wochengage. Sonſt aber war 
collegialiſche Unverträglichkeit nicht ihr Fehler, wie wir dies ſpäter 
noch genauer ſehen werden. 
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Eglantine) Anerkennung gefunden. Zu ihrem Benefiz am 
24. März 1841, das noch im alten Schauſpielhauſe ſtatt⸗ 
fand, griff ſie wieder zu einer ihrer ältern Glanzrollen, der 
Marie im „Blaubart“. Es war dies übrigens ihr letztes 
dresdener Benefiz: von 1832 waren dieſelben auf 1000 Thaler 
fixirt worden und fielen von 1841 ab gegen 20 Thaler 
Spielhonorar für jede von ihr geſungene Rolle ganz fort. 
Am 12. April fand die Eröffnung des neuen ſchönen Thea⸗ 
ters ſtatt; es wurde Goethe's „Taſſo“ geſpielt, dem am 
nächſten Tage „Euryanthe“ mit der Schröder-Devrient folgte. 

In dieſem Jahre ſtand ſie mit London wieder in Unter⸗ 
handlungen, welche aber nicht zu Stande kamen. In einem 
Briefe aus Hamburg vom 17. Juni 1841 ſchrieb ſie hier⸗ 
über an einen breslauer Freund: „Auch mir ſind durch den 
Abbruch meines londoner Engagements viel ſchöne Plane 
und Ausſichten vereitelt, und noch viele Unannehmlichkeiten 
wird dieſe Angelegenheit nach ſich ziehen, durch die ich mich 
werde durchſchlagen müſſen.“ Sie ſprach von bedeutendem 
Unwohlſein und privatiſirte zu dieſer Zeit wahrſcheinlich 
aus dieſem Grunde längere Zeit in Hamburg. Erſt am 
4. Juli ſang ſie dort die Norma mit ſehr angegriffener 
Stimme; dann trat ſie noch zweimal, am 8. und 13., als 
Valentine auf. Die Preſſe fand, daß die Sängerin zu 
Gaſtrollen nicht mehr recht geeignet ſei, aber im Engagement 
den Dresdenern noch manche ſchöne Stunde verſchaffen könne. 
Während ihrer Anweſenheit in der Hanſeſtadt wurde das 
dritte norddeutſche Muſikfeſt daſelbſt gefeiert, und ſie wirkte 
am 5. Juli bei der Aufführung des Händel'ſchen „Meſſias“ 
in der großen Michaeliskirche mit, trug auch am 6. die 
Arie des Sextus aus Mozart's „Titus“ (I, 9: „Parto“) mit 
obligater Clarinette in der Feſthalle vor. 
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Was in Hamburg nicht recht hatte gehen wollen, reuſſirte 
in Braunſchweig um ſo beſſer. Sie gaſtirte dort vom 19. Juli 
bis zum 3. Auguſt als Romeo, Valentine (zweimal), 
Norma, Fidelio und Veſtalin und erregte den größten 
Enthuſiasmus. Am 31. Juli fang fie überdies noch zum 
Benefiz der Hofkapelle im dritten Act von Roſſini's „Othello“ 
nicht die Desdemona, ſondern wie weiland Madame Mali⸗ 
bran 1831 in Paris, und fie ſelbſt 1833 in London ge- 
than, den Othello. Cin feiner, überdies mit ausgezeichnet 
treuem Gedächtniß ausgeſtatteter Muſikkenner, Profeſſor 
Braniß in Breslau, will ſich genau erinnern, von ihr ſelbſt 
erzählen gehört zu haben, daß ſie dieſes Kunſtſtückchen in 
den dreißiger Jahren auch zu Brüſſel einmal mit der Mali⸗ 
bran als Desdemona, ausgeführt habe. 

Unſer Kapitel hat „den Anfang des Endes“ ſchildern 
ſollen und wird deshalb hier am beſten geſchloſſen, denn die 
weitern Rückſchritte der Künſtlerin bis zum Schluſſe ihrer 
Theaterlaufbahn ſtehen mit einer trüben Liebes- und Leidens⸗ 
geſchichte in allzu enger Verbindung, als daß nicht beide am 
beſten in einen beſondern Rahmen zuſammengefaßt werden 
ſollten. Sie endigte die Thaten des Jahres 1841 am 21. No⸗ 
vember mit der Bereicherung ihres dresdener Repertoires 
durch die Adele in der Reiſſiger'ſchen Oper „Adele von 
Foix“. | 


Elftes Hapitel, 
Der Schmerzensroman und der Abſchied von der Bühne. 
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(1842 - 1848.) 


Die Künſtlerin hatte beim Beginn der vierziger Jahre 
ein ruhmreiches Leben bereits hinter ſich, in welchem ihr 
heftiges und unbeſonnenes Temperament ihr zwar auch ſchon 
Verdruß und Schmerzen die Hülle und Fülle bereitet, deſſen 
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Grundton aber nichtsdeſtoweniger doch immer noch im gan= 
zen gute Stimmung gehalten. Mit ſouveräner Gewalt hatte 
ſie bis dahin durch ihre imponirende Erſcheinung und die 
ihr im höchſten Grade innewohnende Fähigkeit, unwiderſtehlich 
liebenswürdig ſein zu können, alle Kreiſe beherrſcht, denen 
ſie nahe trat. Es dürfte hier der Ort ſein, ein Wort über 
ihre Umgangsformen im allgemeinen einzuſchalten, da gerade 
in dieſer Beziehung die widerſprechendſten Urtheile gefällt 
worden ſind. Dies hat indeſſen ſeinen Grund lediglich darin, 
daß ſie eine ſehr gewandte Frau war, welche den in jeder 
Art von Geſellſchaft herrſchenden Ton raſch aufzufaſſen und 
ſich demſelben ſogar bis zur gänzlichen Verleugnung ihrer 
eigenen Individualität, zu accommodiren ſehr wohl verſtand. 
Deshalb war ſie unter Standesgenoſſen und Collegen meiſt 
ebenſo frivol ausgelaſſen, als beſcheiden und taktvoll in der 
guten Geſellſchaft. Sie nahm dieſe höhern Kreiſe durch das 
entgegengeſetzte Mittel für ſich ein, welches ihr unter Näher— 
ſtehenden eine dominirende Stellung verſchaffte. So ſehr ihr 
die Gabe des Erzählens auch zu Gebote ſtand, ſo ſuchte ſie 
dieſelbe doch Perſonen gegenüber, mit denen ſie nicht eben 
intim war, oder bei denen ſie ſich nicht ganz zu Hauſe 
fühlte, niemals geltend zu machen; fie überließ ihnen viel- 
mehr die Wahl des Unterhaltungsſtoffs und die Leitung des 
Geſprächs, drängte ſich in keiner Weiſe vor, zeigte ſich ihnen 
gefällig, wo ſie nur immer konnte, und obwol ſie dabei nicht 
eigentlich mehr ſie ſelbſt blieb, wußte ſie doch allezeit den 
Schein völliger Unbefangenheit zu wahren und nie eine Spur 
von Verlegenheit oder Affectation zu verrathen. Solche maß— 
volle und wohlberechnete Zurückhaltung ſchwand aber ſogleich, 
wo ſie es ſicher empfand, daß man fie in ihrer Eigenthüm⸗ 
lichkeit kannte und dieſe ohne Rückhalt gelten ließ. Da kam 
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erſt die wirkliche Schröder-Devrient zum Vorſchein, von der 
wir geſagt, daß ſie alle Kreiſe beherrſcht habe, bis auch für 
ſie die Zeit erſchien, wo mit der Schönheit des Weibes meiſt 
auch ſeine Herrſchaft dahinwelkt. Im Verkehr mit Frauen 
ungezwungen und freundlich, aber nur in beſondern Fällen 
zu freierer Hingabe geneigt, war ſie, gleich einer Königin, 
mit der zu ihren Füßen liegenden Männerwelt aller Stände, 
bis zu den gekrönten Häuptern hinauf, wie mit einem Spiel⸗ 
ball ihrer Launen umgegangen, hatte ſie bald ſtolz heraus⸗ 
fordernd, bald kalt abſtoßend, dann wieder unter verſchwen⸗ 
deriſcher Entfaltung aller Zauber weiblicher Anziehungskraft, 
hier und da wol auch mit der entſchiedenen Abſicht, um jeden 
Preis zu gefallen, behandelt und dabei immer das Bewußt⸗ 
ſein in ſich tragen können, der Wirkung ſicher zu ſein, die 
ſie auszuüben wünſchte. Nun aber wurde ſie älter; der 
frühlingsfriſche Duft, der bisher auf ihrer ganzen Perſön⸗ 
lichkeit wie auf ihrer Stimme gelegen, begann zu weichen; 
ſie mußte auf der Bühne wie im Leben die Effecte forciren. 
Da das naiv⸗holdſelige Lächeln, womit fie ſonſt alles im 
Sturm zu erobern gewußt, ihr nicht mehr ſo zu Gebote 
ſtand wie in frühern Tagen, ſo gefiel ſie ſich von dieſer 
Zeit an oft in einer gewiſſen elegiſch-ſentimentalen Stimmung, 
in den Aeußerungen einer tiefen Sehnſucht nach idylliſcher 
Abgeſchiedenheit von der Welt, die ihr häufig als Affectation 
und eine neue Art von Koketterie ausgelegt worden iſt, wäh⸗ 
rend ſie ſich hiermit doch nur ſelbſt betrog und die Abſicht, 
andere zu täuſchen, ihr dabei ſehr fern lag. Denn die 
Wahrheit iſt, daß der mächtige Vulkan in ihrer Natur noch 
lange nicht ausgetobt hatte; er warf nur jetzt öfters ſtatt 
der hellglühenden Lava poetiſcher Begeiſterung die rohern 
Schlacken ſinnlicher Paſſion aus und wirkte verheerend, ja 
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ſich ſelbſt zertrümmernd, während er vormals mit reichſtrö— 
mendem Feuerquell die edelſten Früchte gezeitigt hatte. In 
dem Einen Punkt, worin das Weib eben trotz aller indivi— 
duellen Größe immer Weib bleiben und der göttlichen Welt— 
ordnung, die es zur opfervollen Hingabe an den Mann be— 
ſtimmt hat, ihren Tribut zahlen muß, in dieſem Punkt iſt 
auch die Schröder-Devrient in der vollſten Bedeutung des 


Wortes Weib geblieben, und je näher die Zeit heranrückte, 


die den polaren Unterſchied der Geſchlechter auszugleichen 
und endlich faſt ganz aufzuheben berufen iſt, um ſo leiden— 
ſchaftlicher opferte ſie dem Bedürfniß nach urtheilsloſer und 


ſelbſtvergeſſener Hingabe. Auf dieſer Baſis ruhte die fürch— 


terlichſte Kataſtrophe ihres Lebens, das zuerſt im Jahre 1842 
angeknüpfte und ſieben unheilvolle Jahre dauernde Verhältniß 
zu einem Herrn von Döring. Um es ganz begreifen zu 
können, wie eine ſo eminent begabte, geiſtig ſo hoch ſtehende 
Frau in ein ſolches Verhältniß zu treten und darin, mit 
förmlicher Blindheit geſchlagen, ſo lange Zeit auszuhalten 
vermocht hat, ohne die Feſſel gewaltſam zu ſprengen, die ſie 
zum elendeſten Geſchöpf auf Erden machte, dazu muß man 
die Folterqualen kennen, welche ihre Seele zernagt hatten, 
ehe ſie ſo tief ſinken konnte, um in der völligen Wegwerfung 
ihrer ſelbſt an einen Mann, den niemand achtete, den retten— 
den Strohhalm zu erblicken. Auf welche Weiſe ihr Herz zu 
einer ſo niedrigen Rolle allmählich vorbereitet worden war, 
iſt aus verſchiedenen Stellen ihrer in den Jahren 1828—38 
geſchriebenen Tagebücher deutlich herauszuleſen. Wir wollen 
das Bezeichnendſte aus dieſen Selbſtgeſtändniſſen hier zuſam— 
mentragen, wie ſie uns die vermuthlich nur auszugsweiſen 
Mittheilungen von Claire von Glümer aus den Original— 
manuſcripten an die Hand geben, und ſind ſicher, daß man 
v. Wolzogen. 19 
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dieſe beredten Zeugniſſe einer Märtyrergeſchichte ſondergleichen 
nicht ohne Rührung und tiefſchmerzlichen Antheil leſen wird. 
Wilhelmine ſchreibt: 

„Wenn ich mit Beifall überſchüttet, durchglüht von der 
Freude an meiner Kunſt, nach Hauſe kam, war ich allein! 
Ich hatte keine Seele, die mich verſtand, die ſich mit mir 
freute!“ 

„Mir iſt bang und unheimlich; — hätt' ich nur ein 
lebendes Weſen um mich, einen treuen Hund, irgendein 
Geſchöpf, das mir ergeben wäre! Wie ſehne ich mich nach 
einem innigen Austauſch meiner Gedanken — aber ſo allein! 
— und das zu ſchreiben, was in meiner Bruſt wogt, ich 
kann es nicht. Hier fehlt das warme Leben des Wortes 
von Mund zu Mund, und wo das Wort nicht mehr aus⸗ 
reicht, der Blick in ein Auge, das bis in die Tiefe unſerer 
Seele dringt. — Es iſt ein hartes Entbehren, ſo unverſtan⸗ 
den durchs Leben zu pilgern .....“ 

i „Heute habe ich beim Tagelöhner Lorenz Gevatter 
Fe BR habe das menſchliche Elend in feiner bejam- 
mernswürdigſten Geſtalt geſehen. Gott, wie iſt es möglich, 
daß Menſchen ſo leben können? Der ſchrecklichſte Mangel 
an allem! Wie ſchwer verſündigt man ſich, wenn man klagt 
und ſich unzufrieden fühlt — dorthin muß man ſchauen, um 
ſich glücklich zu preiſen. Und doch, wer weiß, ob das arme 
Weib auf dem Strohlager nicht glücklicher iſt, als ich auf 
meinen ſeidenen Kiſſen! Sie hat ihren Mann, der ſie pflegt, 
ſtützt und hütet; fie hat ihre Kinder — was iſt mir ge— 

blieben? 4 yigg: 

„ . . . . Warum kann ich mich nicht daran gewöhnen, 
allein in dieſem Leben zu ſein, wie es mir vom Geſchick be⸗ 
ſtimmt iſt? Grauſames Geſchick! Du haſt mir ein Herz 


nee 
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voll Innigkeit gegeben, eine Seele, die eben nur das Be— 
dürfniß fühlt, verſtanden, geliebt zu werden — und eben 
das muß ich entbehren. Ich habe niemand auf der weiten 
Erde und fühle mein Alleinſein immermehr und ſchmerzlicher, 
fühle, wie mein Herz blutet, wie es in banger Sehnſucht 
nach dem Unerreichbaren vergeht, und wie meine ganze innere 
Harmonie dadurch geſtört wird. Ich bin zerſtreut, gedan— 
kenlos, ungeduldig, verdrießlich. Ich möchte fort, hinaus in 
Wind und Wetter, ſo weit mich meine Kräfte tragen — 
ſterben am liebſten, denn ſo vereinzelt in der Welt zu ſein, 
iſt ein traurig herbes Los! .....“ 

„ . . . . Wie drückend und peinigend iſt es für ein krank— 
haft erregtes, unruhiges Gemüth, in einer unruhigen, ewig 
angeregten Umgebung zu leben! Jede Nerve erbebt fieber— 
haft, und eine namenloſe Angſt und Beklommenheit treibt 
uns unſtet umher. Es wäre für mich der ſicherſte Weg ins 
Irrenhaus, wenn ich lange in ſolchem Trouble leben müßte. 
Ein jo tief verletztes, todkrankes Gemüth wie das meine be— 
darf in ſeiner nächſten Umgebung der größten Ruhe, der 
ſtrengſten Gleichmäßigkeit und Ordnung in der gewöhnlichen 
Tageseintheilung, denn nur durch die Einförmigkeit der äu— 
ßern Eindrücke kann in etwas das verlorene Gleichgewicht in 
der ſchmerzlich wogenden Bruſt wiederhergeſtellt werden. Ein 
ſturmbewegtes Meer, ein brauſendes Ungewitter beruhigen 
die kranke Seele zwar auch, denn die ganze Spannkraft im 
Menſchen iſt dann auf das Außerordentliche gerichtet; man 
vergißt über der Allmacht die Gewalt der eigenen Schmerzen. 
Muſik, die frommen Klänge einer Orgel an geweihten 
Stätten, der geſtirnte Himmel, die untergehende Sonne, eine 
ſchöne Gegend, eine Blume, ein guter Dichter — ſie löſen 
den Schmerz in der bangen Bruſt und entlocken dem Auge, 
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wenn auch ſchmerzliche, doch wohlthuende Thränen. All das 
wirkt zerſtörend, nicht zu leugnen; man vergeht an einem 
langſamen, aber ſüßen Gift, während ein ungeregeltes, der 
Ordnung entbehrendes Leben das kranke Gemüth qualvoll zu 
Grunde richtet. So iſt es mit mir — die Ruhe in meinem 
Herzen, die Ruhe in meinem Haufe fehlt mir .... 1 

„ . ... Dieſes Nachaußenkehren nicht gefühlter Gefühle, 
nicht empfundener Empfindungen, dies Verleugnen ſeiner eigen⸗ 
ſten Kraft, mit Einem Wort, dies fatale conventionelle Leben 
bricht alle moraliſche und phyſiſche Kraft, erzeugt Nerven⸗ 
leiden und preßt die Seele ganz zuſammen. Könnte man 
doch immer wie man wollte, wie vielen Menſchen würde man 
ſagen: «Hol' dich der Teufel, du aus Langeweile gemachter 
Tropf mit einem Menſchengeſicht! ..... si 

„ . .. . Ich war erſt 23 Jahre alt, als meine erſte Ehe 
getrennt wurde; aber ich hatte ſchon damals allen Schmelz 
der Jugend verloren, alle Illuſionen, die das Leben ſchmücken. 
Ich konnte ſchon damals mit voller Wahrheit ſingen: Ich 
bin ein Fremdling überall! ..... * 

„„ .... Warum kann ich den erhabenen Geiſt, der ſich 
ſo oft in meiner Bruſt niederläßt, nicht feſthalten? Alle 
Quellen meines Gemüths öffnen ſich und ſtrömen Gefühle 
voll warmen und unbeſchreiblichen Entzückens aus. Könnte 
ich in ſolchen Augenblicken dichten, es müßte etwas ganz 
Gutes werden; könnte ich malen, wie wollte ich die weichen, 
lieblichen, kräftigen, blendenden Farben, in die ſich meine 
Seele taucht, auf die Leinwand hauchen! Könnte ich com⸗ 
poniren, wie ſollten die Töne, die in tauſendfachen Accorden, 
Harmonien und Liedern in meiner Bruſt erklingen, gegen den 
Himmel anſtürmen! O Geiſt, Geiſt, der du ſo oft meine 
Bruſt zu deiner Ruheſtätte machſt, laß mich dich halten oder 
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hebe mich empor und flöße mir Wiſſen und Gedanken ein, 
und komme nicht blos, um mir die Bruſt durch deine Laſt 
zu erdrücken und zu zermalmen, komme nicht blos, um mir 
die quälendſte Sehnſucht zurückzulaſſen! Gib mir ein Wort, 
einen Ausdruck, und laß die Quellen alle, die ſich dir öff— 
neten, nicht wieder zu ihrem Urquell, ins Herz, zurück- 
drängen! Der Raum iſt zu klein für ſolche Strömung — 
fie wird ihn zerſprengen! Thränen und ein Fleck im Mittel- 
punkt des Herzens, wo es immer wühlt und hämmert, das 
iſt mein Leben 2 

„ . . . . Daß doch der Geiſt dem Körper fo oft unterthan 
iſt! — Das geiſtige Auge ſehnt ſich danach, ſich zu öffnen 
und das unendliche Licht einzuſaugen, das mit warmen 
Strahlen in der Seele aufgeht; — da ſchließt ſich das phy— 
ſiſche Auge durch die Gewalt einer ermatteten Natur, und 
jeder klare Gedanke geht unter in wirren, undeutlichen 
Träumen “ 5 

„ . . . . O, es iſt qualvoll, mit einer Bruſt, angefüllt 
mit warmen, wahren, unendlichen Empfindungen, ſich in 
der ſchalen, leeren, alltäglichen Welt herumtreiben zu müſſen 
und dann nicht einmal in einſamen Stunden den Erſatz zu 
haben, durch Worte, Töne ausſprechen zu können, was man 
denkt und fühlt! Ein brennend heißer Fleck glüht mir in- 
mitten meines Herzens; von ihm aus theilt ſich ein unaus⸗ 
ſprechliches Weh meinem ganzen Weſen mit. So wie mein 
Haupt matt auf meine Hand ſinkt, ſo ſinkt auch meine Seele 
kraftlos zuſammen. Machtlos und ohnmächtig bleibt all mein 
Streben, durch irgendeine Aeußerung meinen Zuſtand zu er— 
leichtern... . und doch erklingen die Saiten in meinem In⸗ 
nern ſo gewaltig und löſen ſich auf in mächtigen Accorden 


und ſchmiegen ſich wieder ſanft mit leiſen Melodien an mein 
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krankes Gemüth. Aber nur meiner innerſten Seele iſt dieſer 
Zuſtand deutlich und fühlbar; ſie ſtrebt mächtig empor ans 
Licht, gleich einer verborgenen Quelle, die aber Widerſtand 
findet an einem harten Felſen, der ihr den Ausgang wre, 
ſodaß fie in fich ſelbſt verfiegen und vergehen muß.... 

.. Kannſt du dich nicht löſen, gewaltiger Schmerz? 
— Nicht e Thränen! — da wühlt und wogt es im 
tiefſten Herzen — wie Felſenmaſſen drückt es mir die Bruſt, 
und keine Erlöſung! O mein Gott, kein Leben, das wäre 
das beſte! Mir iſt, als müßte mir leichter, wohler werden, 
wenn ich eine tiefe, tiefe Wunde in dies arme Herz bohren 
könnte, damit das Blut frei ausſtrömen, frei dahinrieſeln 
mam Dann müßte dieſe Ballone dieſe Angſt auf⸗ 


Welcher Dämon wohnt oft im Menſchen, der 
nicht u belümpfen, noch zu verſcheuchen iſt! — Schwache, 
elende Natur — und doch keine ſchwache, elende Seele, aller 
guten, edeln Regungen fähig!“ — 

Dieſen ſchmerzlichen Ergüſſen ihres Tagebuchs wollen 
wir endlich noch die wehmüthige Klage hier gleich hinzufügen, 
die ſie ein Jahr vor ihrem Tode in das Herz ihrer jungen 
Freundin, Eliſe Polko, ausgeſtrömt hat. Dieſe jetzt be⸗ 
liebte Schriftſtellerin, die ihr auch in Nr. 869 der „Illu⸗ 
ſtrirten Zeitung“ (Jahrgang 1860) einen empfindungsvollen 
Nachruf gewidmet, welchem wir die nachſtehenden Zeilen der 
Schröder-Devrient entlehnen, hatte ihr das Werkchen „Mu⸗ 
ſikaliſche Skizzen“ dedicirt und erhielt darauf von der Künſt⸗ 
lerin ein Dankſchreiben, worin die Stelle vorkommt: „Ein 
Herz gehört eben zu einer echten und wahren Künſtlerin; 
aber eine Segnung, wie Sie es nennen, iſt es nicht! 
Wüßten Sie, theuere Frau, wie es mir in meinem Leben 


| 
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zum Fluch geworden! Man ſteht mit einem heißen Herzen 
ſo gar allein. Denn wer verſteht es, ſich an ſeiner Glut 
zu erwärmen, und ſcheut nicht vor der Gefahr zurück, daran 
zu verbrennen?“ — 

In dieſen Worten liegt alles ausgeſprochen, was zur 
Erklärung des im Grunde groß und edel angelegten und 
nur von allzu heftigen Leidenſchaften heimgeſuchten Weſens 
der Künſtlerin dienen mag. Da ihre Verirrungen ſämmtlich 
aus einem zu warmen, ungezügelten Herzen entſprangen, ſo 
vermochte ſich eine gewiſſe Nobleſſe des Gefühls in ihren 
Handlungen nie ganz zu verleugnen; ſie hat viel geliebt, aber 
ſich gewiß niemals verkauft, und wer je mit ähnlichen Na- 
turen in nähere Berührung gekommen, die ſelbſt da noch 
allein nach den Impulſen ihres Herzens handeln, wo klein— 
liche Geiſter nichts als die abgefeimteſte Berechnung des kalten 
Verſtandes wittern, der wird es empfunden haben, daß es 
ihnen gegenüber blos die Wahl gibt, ſie ſchlechthin zu ver— 
dammen und ihnen, als den wahren Quälgeiſtern der Menſch— 
heit, vorſichtig aus dem Wege zu gehen, oder aber mit ihrem 
überwältigenden Reiz zugleich auch ihre ganze Schwäche mit 
in den Kauf zu nehmen; denn wo wäre denn überhaupt auf 
Erden ein Reiz denkbar ohne Schwäche, und wer wüßte es 


nicht, daß namentlich der unendliche polare Reiz, den die 


Frau auf den Mann ausübt, vorzugsweiſe gerade in deren 
Schwäche liegt! — Die Lebenskunſt freilich verſtand die 
Schröder⸗Devrient nicht, aber wie viele, die mit einem über— 
wiegend heißen Herzen ausgeſtattet waren, haben ſie denn je 
verſtanden? Den kühlen Seelen und ruhigen Berftandesmen- 
ſchen gelingt die glückliche Löſung dieſes ſchwierigſten aller 
menſchlichen Probleme weit leichter, denn ſie pflegen inftinct= 
mäßig der weiſen Lebensregel zu folgen, daß man das, was 
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man nicht beſitzen kann, auch nicht wünſchen ſoll; ihnen 
allein wird es nicht ſauer, ſich an Pope's Ausſpruch zu 
halten: „Glücklich iſt der, der nichts erwartet, denn er wird 
ſich niemals getäuſcht finden.“ Ein Mittel freilich gibt es, 
auch mit dem wärmſten Herzen glücklich und zufrieden zu 
leben, — die Religion; allein nach ihrem Troſt zu fragen, 
dazu hat es dem wildbewegten Gemüth unſerer Künſtlerin 
wol ſtets an der rechten Sammlung gefehlt. 

Dieſes arme, unglückliche Herz nun, ſeit lange ſchon 
gewohnt, „von Begierde zu Genuß zu taumeln und im Ge⸗ 
nuß nach Begierde zu verſchmachten“, es hing ſich jetzt 
wie im Fieberrauſch des Wahnſinns an die Liebe eines 
Mannes, der nichts weniger zu bieten hatte als das Glück 
eines ruhigen Friedens, nach welchem die ſo tauſendfach ge⸗ 
folterte Seele lechzte. Herr von Döring war königlich 
ſächſiſcher Offizier und gewann, bald nachdem er im Anfang 
der vierziger Jahre mit der Künſtlerin bekannt geworden, 
eine ſolche Gewalt über ſie, daß ſie, ganz nur von ihrer 
Leidenſchaft verzehrt und jedes klaren Urtheils beraubt, ihm 
fortan alles, Vermögen, Geſundheit und ſogar ihren künſt⸗ 
leriſchen Ruf opferte; denn von jetzt ab fing ſie ganz ent⸗ 
ſchieden an, nicht mehr blos auf artiſtiſche Erfolge auszu⸗ 
gehen, ſondern zu Gunſten des Mannes, an den ſie ſich weg⸗ 
warf, und der nach nichts als nach Geld und immer neuem 
Gelde verlangte, mit der Ausübung ihrer Kunſt die finanzielle 
Speculation zu verbinden. Unaufhörlich jagte er ſie, oder 
ſie ſich ſelbſt ihm zu Liebe, von einem Gaſtſpiel zum andern, 
und umſonſt beſchworen ſie Mutter, Geſchwiſter und Freunde, 
empört über dieſe Abhetzerei zu ſo bedauerlichem Zwecke, doch 
wieder zu ſich ſelbſt zu kommen und von dem zu laſſen, der 
ſie — wol ohne es ſelbſt zu wiſſen — verdarb. Alle An⸗ 
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klagen, die man, um ſie zu retten, auf Döring's Cha- 
rakter häufte, ſchlug ſie durch den blindeſten Selbſtbetrug 
und die wärmſte Parteinahme für den Angegriffenen nieder. 
„Ich ſollte meinen“ — ſo ſchrieb ſie aus Zürich vom 11. Sep⸗ 
tember 1843 an eine Freundin — „es wäre kein ganz ver— 
fehlter Lebenszweck, dem beſten, liebenswürdigſten und 
liebenswertheſten Menſchen ſein durchaus nicht vom Glück 
begünſtigtes Daſein erleichtern zu helfen, ſtatt ihm die Hand 
zu entziehen, die er voll Zuverſicht und Vertrauen ergriffen 
hat, und um ſo weniger werde ich mich jetzt aus ängſtlicher 
Sorge für meine eigene Zukunft losſagen, da er unglücklich 
iſt und keine Freundeshand als die meinige auf dieſer Welt 
hat. Ich werde nur nach ſeinem Willen handeln, 
und nur ſein Wille kann mich von ihm trennen. 
Bisjetzt habe ich zu allen meinen Handlungen mich beſtimmen 
laſſen und habe nicht ſelten Urſache gehabt zu bereuen, daß 
ich nicht meinem eigenen Willen gefolgt bin. Diesmal nun 
bin ich feſt entſchloſſen, ſo ſelbſtändig zu handeln wie mög— 
lich und mich nur dem Willen des Einen unterzuordnen, dem 
ich aus voller Ueberzeugung mein Geſchick in die Hand 


gegeben habe“ u. ſ. w. : 


Ze größer die Qualen waren, die ihr eingebildetes Liebes— 


glück ihr bereitete, um ſo mehr ſuchte ſie ſich die Realität 


deſſelben gewaltſam einzureden; ihre Leidenſchaft ſchien ſich 
an dem Leidensquell, den ſie erzeugte, nur doppelt zu nähren. 
Sie weiß es, daß Döring die ſauer erworbenen Früchte 
ihres Fleißes am Spieltiſch verpraßt, allein trotzdem ver— 
theidigt ſie ihn gegen ſeine Ankläger; er iſt immer blos der 
„Unbeſonnene“, an deſſen gutes Herz zu glauben ſie nicht 
aufhören kann, während die letztern ihr für „ſchwarze Ver— 
leumder“ gelten, „die ihre Luſt nur am Böſen finden und 
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ſich nicht ſchämen, das Reinſte und Heiligſte zu betaften“! 
— „Nichts wird mich in meinem Entſchluſſe wankend ma⸗ 
chen“ — ſo fährt ſie in einem Briefe aus Nürnberg vom 
Juni 1846 fort — „mein ganzes Leben mit all ſeinen 
edelſten Kräften nur ihm zu widmen. Schelten Sie mich 
nicht exaltirt, theuerer Freund, es iſt nun einmal ſo und 
kann nicht anders ſein und werden. Ich bin dem Leben 
und der Kunſt zurückgegeben und trete nun mit neuer Kraft, 
mit belebtem Muth allen Plagen entgegen, die meiner noch 
bis zum Spätherbſt warten.“ — 

Manchmal zwar ſcheint es, als ob ſie den Abgrund 
ſehe, der ſich vor ihr aufthut; ſie ſchreibt aus Danzig im 
Mai 1843: „Ich fühle es wohl, daß ich an einem Wende⸗ 
punkt meines Lebens ſtehe, und wie mein Schickſal ſich in 
der nächſten Zukunft noch geſtalten wird, das muß noch zur 
Klarheit in mir werden. Nur predigt mir nicht von Ruhe 
vor; für mich gibt es hier keine. Ich muß fort, unaufhalt⸗ 
ſam fort, und was mir in den Weg tritt, reiße ich mit 
mir. Ob nun der Strom meines Lebens zu einem Abgrunde 
führt oder ſich noch ruhig in die Sandfläche der Alltäglichkeit 
verlaufen wird — wer kann es wiſſen? Jetzt eile ich mit 
meiner kranken Bruſt von Anſtrengung zu Anſtrengung, von 
Aufregung zu Aufregung, von Triumph zu Triumph, und 
jeder Schritt führt, Gott ſei Dank! näher dem Grabe. Ich 
habe alles, und die Welt beneidet mich, und doch habe ich 
mir den Tod nie ſehnlicher gewünſcht als eben jetzt.“ — 

Bald darauf ſtrömt ſie in einem aus Königsberg am 
18. Juni 1843 geſchriebenen Briefe neue tiefe Seelenſchmerzen 
aus. Da heißt es: „Ihr Gebet zu Gott, daß er meinem 
Herzen endlich Ruhe ſchenken möge, wird wol nicht eher in 
Erfüllung gehen, als bis dies Herz ganz ſtill ſteht; denn 
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leider ſehe ich immermehr ein, daß ich Phantomen nachjage, 
nie erreichen werde, wonach ich ſtrebe, und ſo ewig unbe— 
friedigt bleiben werde. Darum, liebe Freundin, je eher dies 
unruhige Herz aufhört zu ſchlagen, je früher geht mein heil- 
Befter Wunſch in Erfüllung. . . ... Wünſchen Sie mir ja 
nicht mehr Proſa in mein Leben, . .. es iſt davon fo viel 
darin, daß ſie mich faſt erdrückt, und mache ich hier und 
da einen extravaganten Streich, ſo iſt es nur, um nicht in 
der ewigen Proſa zu verſumpfen. — Das Leben laſtet 
ſchwer, ſchwer auf mir, und gewaltſam ſtrebt meine Seele 
aus dem läſtigen Kerker hinaus!“ — 

Allein was halfen alle dieſe Anwandelungen einer kla— 
rern Auffaſſung ihrer Lage, eines aufkeimenden Mistrauens, 
das ihr im nächſten Augenblick ſchon wieder wie ein kaum 
verzeihliches Unrecht gegen den Abgott ihres Herzens erſchien!? 

Wir halten hier in der Beſchreibung des Schmerzens— 
romans einen Augenblick inne, um erſt noch die weitern 
Schickſale der Künſtlerin in Beziehung zur Bühne, auf welche 
ihr damaliges Privatleben einen ſo beklagenswerthen Einfluß 
gehabt hat, bis zu dieſem Zeitpunkte nachzuholen. Uns ift 
es immer ſo erſchienen, als ob das ganze unſelige Verhältniß 
nur als der äußerſte Nothſchrei einer Seele zu erklären ſei, 
die immermehr zum Bewußtſein kam, daß der Dichter die 
ſchmerzliche Wahrheit: 5 

Des Lebens Lenz blüht einmal und nicht wieder! 
auch für ſie geſprochen. Mit allem Ungeſtüm ihrer kräftigen 
Organiſation ſuchte ſie dem unerbittlichen Naturgeſetz, dem 
ehernen Schritt des Schickſals Trotz zu bieten; ſie wollte 
jung bleiben, ob ihr die Stimme auch verſagte, und ob 
auch dunkle Schatten unter ihren Augen ſich ſchon zu lagern 
anfingen; gerade weil die Abnahme ihrer künſtleriſchen Kräfte 
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verhältnißmäßig früh gekommen, weil ſie in der That für den 
Lebensgenuß jeder Art noch vollauf jung genug war, als man ſie 
auf den Bretern für viele Aufgaben ſchon zu alt fand — 
gerade deshalb nahm auch ihre Luſt an Dingen, die mit dem 
Theater nichts zu thun hatten, in demſelben Maße zu, wie 
ihre Kunſt verlor. In der Leidenſchaft der Liebe ſuchte ſie 
ſich für die ſchwindende Selbſtbefriedigung als Bühnenheldin 
zu entſchädigen und kam ſogar endlich dahin, daß ſie ihre 
Kunſt zum Mittel entwürdigte, ihrer illuſoriſchen Liebe das 
Brot zu verdienen. 

Von 1842 ab dehnte ſie ihre Gaſtſpieldomäne auch . 
das niedere Gebiet aus und ſang zuerſt im März dreimal 
bei dem Director Weißenborn in Altenburg. Romeo, Em- 
meline und Norma hatten hier denſelben Erfolg wie früher 
in den größern Städten. In Leipzig erregte ſie vom 
31. März an den gewohnten Enthuſiasmus als Valentine, 
Rebekka in „Templer und Jüdin“, Fidel io und ganz be⸗ 
ſonders auch mit der, wie die Rebekka, zweimal geſungenen 
Marie im „Blaubart“, die ſie hier noch nicht dargeſtellt 
hatte. Weiter ging es dann nach Deſſau, wo fie am 
12. April als Fidelio, am 14. als Romeo und am 17. 
als Euryanthe ein Furore machte, wie es die Annalen des 
dortigen Hoftheaterchen noch nie zu verzeichnen gehabt hatten. 
Am 20. April betrat ſie als Fidelio auch wieder einmal 
die weimariſche Bühne, welche Vorſtellung jedoch zu der 
Gloſſe Anlaß gab: „Sei es, daß ihre ſo ſchöne Stimme 
durch zu große Leiſtungen, welche ſie in der letzten Zeit ſehr 
angegriffen haben mögen, etwas gelitten hat, oder iſt ſie 
wirklich im Entfliehen — kurz die Anſtrengung im Geſange 
wurde ſehr fühlbar.“ Es folgte Rebekka im „Templer“ 
und Marie im „Blaubart“; am 2. Mai wiederholte ſie 
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den Fidelio und ſchloß am 4. mit Romeo. Kränze, 
Blumen, Gedichte fehlten jetzt nicht; auch wurde ſie von der 
Darſtellerin der Giulietta (Frau Baum) mit dem wohlver- 
dienten Lorber bekränzt. Am Tage vor der letzten Gaſtvor⸗ 
ſtellung brach in einem nahe bei Weimar liegenden Dorfe 
Feuer aus und zerſtörte in kurzer Zeit an 60 Gebäude. 
Augenblicklich erklärte ſich unſere hochherzige Künſtlerin bereit, 
die Maria im „Blaubart“ zum Beſten der Abgebrannten 
noch einmal zu ſingen; da ſie aber in Berlin bereits erwartet 
wurde, ſo mußte ſie dieſen edeln Vorſatz zwar aufgeben, 
ſchickte jedoch das ganze Honorar vom Romeo, 25 Louisdor, 
an die Nothleidenden. So feierte ſie einen noch ſchönern 
Triumph als den, welchen ſie am Abend zuvor errungen. 
In welchem Maße ſie die Tugend der Barmherzigkeit allezeit 
geübt hat, werden wir ſpäter noch ausführlicher erzählen; 
allein ſchon hier, wo wir von ſo manchen traurigen Ver⸗ 
irrungen ihrer Feuerſeele zu berichten haben, erheiſcht es die 
Gerechtigkeit, den Antheilnehmenden durch ſolche Züge zu 
beweiſen, daß ſie doch eigentlich ein edles Herz beſaß, und 
unter ihren vielen Leidenſchaften die des Wohlthuns nicht die 
letzte war. 

In Berlin ſang ſie die Valentine in den dort neuen 
„Hugenotten“ neunmal“), am 31. Mai den Romeo, am 
5. Juni die Konſtanze im „Waſſertrträger“ und am 10, 
die Norma. 

Schon im vergangenen Jahre hatten neue Unterhandlun⸗ 
gen von ſeiten der Theaterdirection in Breslau ſtattgefunden, 
welche aber theils wegen anderweitig von ihr eingegangener 


) Am 20., 22., 24., 27., 29. Mai und am 3., 8., 13., 
16. Juni. Die Einnahme am 24. Mai war zum Beſten der Ab⸗ 


gebrannten in Hamburg beſtimmt. 
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Verbindlichkeiten, theils wegen ihres angegriffenen Geſund⸗ 
heitszuſtandes zu keinem Reſultat führten. Unterdeſſen war 
am 13. November 1841 das neue Stadttheater eröffnet 
worden, und der im vorigen Jahre noch für das alte Theater 
eingeleitete Gaſtſpielsabſchluß kam nun für das neue Haus 
zu Stande. | 
Außer den ſpäter von ihr geſungenen Partien ging fie 
auf die ihr vorgeſchlagenen, Donna Anna, Lucrezia 
Borgia und Alice, nicht ein, nahm dagegen Iphigenia 
in Tauris und Norma an, wünſchte aber vorzugsweiſe 
ihre Paraderolle neueſten Datums, die Valentine. Die 
„Hugenotten“ waren jedoch in dem dazu ungeeigneten kleinen 
alten Hauſe noch nicht aufgeführt und als Novität für den 
kommenden Winter im neuen Theater reſervirt worden, ſodaß 
dieſer Wunſch der Künſtlerin nicht befriedigt werden konnte. 
Mit dem 16. Juni ſollte ſie in Breslau ihr Spiel beginnen; 
der Termin verzögerte ſich indeſſen etwas, worüber ſie am 
11. aus Berlin an Herrn Richard Kießling ſchrieb: 
„Der Menſch denkt und — Ihr König lenkt! Denken Sie, 
die «Hugenotten» ſollten morgen und den Dienstag zum letzten 
mal ſein, wo ich dann gleich nach der Vorſtellung mich in 
den Wagen werfen wollte, um pünktlich mein Wort zu löſen 
und den 16. bei Ihnen einzutreffen. Nun bekomme ich eben 
die Anzeige, daß der König befohlen hat, die Hugenotten) 
ſollten Montag ſein, und zwar zu Ehren des Kronprinzen 
von Hannover. Auf dieſe Weiſe iſt nun meine letzte Vor⸗ 
ſtellung auch bis Mittwoch verſchoben, und ſo kann ich nun 
nicht früher als den 17. kommen. Geduld iſt eine ſchöne 
Tugend, und darum üben Sie ſie einmal bei dieſer Gelegen⸗ 
heit. Ich bin geſtern in der Aufführung der «Norma» 
plötzlich ſo unwohl geworden, daß ich die Partie nicht zu 
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Ende ſingen konnte. Die drückende unmäßige Hitze war mit 
der Hauptgrund; Gott gebe, daß es zu meinem breslauer 
Gaſtſpiel kühler wird; es ſingt ſich gar zu ſchwer bei ſolcher 
Hitze, und ich fühle mich doch etwas angegriffen, da ich 
über meine Kräfte arbeiten muß. Darf ich Sie denn auch 
bitten, mir eine Wohnung zu beſtellen? Ich war das letzte 
mal in der «Gans» zufrieden; beſtellen Sie mir dort das 
Quartier. Nur vor allen Dingen die Zimmer ſo ruhig wie 
möglich gelegen, denn ich bin von dem berliner Lärm wie 
verrückt und will mich bei euch erholen.“ 

Dieſes vierte und letzte breslauer Gaſtſpiel umfaßte nur 
drei Partien: am 20. Juni ſang ſie den Romeo, am 22. 
und 29. den Fidelio, am 24., 27. und 30. die Marie 
im „Blaubart“. Die Preiſe waren um die Hälfte erhöht, 
und die Künſtlerin erhielt 40 Friedrichsdor für jede Rolle. 
Das Kaſſenreſultat ſtellte ſich nicht gerade ungünſtig heraus, 
die Vorſtellungen hätten aber über den angegebenen Cyklus 
hinaus nicht verlängert werden können; denn obwol die feſten 
Plätze für dieſe ſechs Rollen größtentheils vorherbeſtellt wor— 
den waren, ſo zeigte ſich doch der Andrang zu den übrigen 
Plätzen nur mäßig und ließ zuletzt ganz nach. Zur vor— 
letzten Vorſtellung fanden ſich blos 758, zur letzten gar nur 
721 Perſonen ein, die nicht über 496 und 445 Thaler 
einbrachten. Am meiſten Intereſſe erregte ihre Marie im 
„Blaubart“, und 1026 Perſonen waren bei der erſten Vor— 
ſtellung, auch bei der zweiten 999 zugegen. Der erſte Act 
ließ freilich kalt, ſo ſchön und wahr ſie auch alles darin 
ſpielte, aber es fehlte — die Jugend. Im zweiten und 
dritten Act riß ſie jedoch alles hin, und die Schrecken der 
Todesangſt ſind von einer Sängerin wol nie wieder in gleich 
ergreifender Weiſe dargeſtellt worden. 
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Als am Schluſſe der letzten Vorſtellung dieſer Oper 
der Vorhang fallen ſollte, ſtimmte das Orcheſter einen Marſch 
an, und die erſten Mitglieder der Bühne erſchienen in feier⸗ 
lichem Zuge und in ritterlichen Coſtümen, wie ſie zum eben 
dargeſtellten Stück paßten, an der Spitze die brave Sängerin 
Fräulein Spatzer (ſpäter Frau Palm), welche der ſchei⸗ 
denden Künſtlerin einen Lorberkranz überreichte. Ein duftiger 
Blumenregen fiel aus der Höhe und von allen Seiten auf 
fie nieder. Kränze und Bouquets, in reicher Fülle aus den 
Logen und dem Parquet geworfen, geſellten ſich dazu. Das 
Publikum, dem das Bühnenperſonal mit dieſem ehrenwerthen 
Ausdruck ſeiner Hochachtung ſo überraſchend zuvorgekommen, 
begleitete die wahrhaft rührende Scene mit donnerndem Ap⸗ 
plaus. Frau Schröder-Devrient, auf das tiefſte ergriffen 
und nur leiſer Worte fähig, ſchloß ihre Dankſagung mit der 
wehmüthigen Bemerkung, daß ſie wol für immer von Breslau 
Abſchied nehmen müſſe, weil das Ende ihrer künſtleriſchen 
Laufbahn ihr vielleicht ſchon bald bevorſtehe. 

Als ein kleiner Beweis ihrer ſympathiſchen Kraft, welche 
die große Darſtellerin auf ihre Kunſtgenoſſen noch jetzt immer 
ausübte, mag hier angeführt werden, daß die erſte tragiſche 
Schauſpielerin am breslauer Theater, Frau Schreiber⸗ 
Saint-George, nur um einmal mit ihr zuſammenzuwirken, 
in der zweiten und dritten Aufführung des „Blaubart“ die 
Rolle der Zofe Laura ſpielte, welche blos einigemal über das 
Theater zu gehen und ein paar Worte zu ſprechen hat.“) 

Zu den letzten neuen Rollen, welche die Künſtlerin ein⸗ 
ſtudirt hat, gehörten der Adriano Colonna, die Senta 
und die Venus in den drei Wagner'ſchen Opern: „Rienzi“, 


*) Aus Herrn Richard Kießling's „Collectaneen“. 
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„Der fliegende Holländer“ und „Tanhäuſer“. Die erſte 
erſchien am 20. Januar 1842, die zweite am 2. Januar 1843 
und am 19. October 1845 die dritte zum erſten mal auf 
der dresdener Bühne.) Der Componiſt war 1842 von 
Paris nach Dresden gekommen, und der durchgreifende Erfolg 
ſeines ſehr prächtig in Scene geſetzten „Rienzi“ erwirkte ihm 
nach langem unſteten Umherirren die Anſtellung als königlich 
ſächſiſcher Kapellmeiſter. Daß die Schröder-Devrient neben 
Tichatſcheck, der die Heldentenorpartie des Rienzi fang, zu 
dieſem Erfolg nicht wenig beigetragen, iſt außer Zweifel, 
und obwol ihr, wie dies von einer Künſtlerin nicht anders 
zu erwarten war, welche ſo lange als Donna Anna, Fidelio, 
Agathe, kurz in Werken der reinſten und herrlichſten Kunſt 
geglänzt hatte, die geradezu unmuſikaliſche und uncantable 
Richtung des neuen Propheten nicht ſympathiſch ſein konnte, 
ſo hat doch ihre Meiſterſchaft im dramatiſchen Geſange auf 
Wagner's Productionskraft unleugbar ſehr belebend einge- 
wirkt. Er hat dies ſelbſt in dem Vorwort zu dem Werke 
„Drei Operndichtungen“ (Leipzig 1852) unverhohlen ausge— 
ſprochen. „Die Schröder-Devrient“ — jo heißt es hier — 
„war es, die in mir einen Enthuſiasmus edlerer Bedeutung 


*) Hector Berlioz ſah unſere Künſtlerin 1843 zu Dresden in 
den erſtgedachten beiden Rollen und behauptet, ſie ſei als Senta 
weit mehr an ihrem Platze geweſen, wie als Adriano, welche 
Jünglingsrolle ſich „mit ihren etwas mütterlichen Formen nach⸗ 
gerade nicht ſonderlich mehr vertrüge“. Ueberdies tadelte er in 
ſeiner einmal nicht zu mildernden Antipathie gegen die Sängerin 
„einige erkünſtelte Stellungen“ und den Vortrag der „überall, an⸗ 
ſtatt geſungenen, nur geſprochenen Affectſtellen“. („ Muſikaliſche 
Wanderung durch Deutſchland. Aus dem Franzöſiſchen von A. 
Gathy“, S. 38.) 
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anfachte. Die entfernteſte Berührung mit dieſer außerordent⸗ 
lichen Frau traf mich elektriſch; noch lange Zeit, bis ſelbſt 
auf den heutigen Tag, ſah, hörte und fühlte ich ſie, 
wenn mich der Drang zu künſtleriſchem Geſtalten belebte.“ 
Ein ähnliches Geſtändniß findet ſich auch noch in ſeiner 
neueſten Schrift, „Zukunftsmuſik“, dem an einen franzöſiſchen 
Freund als Vorwort zu einer Proſaüberſetzung ſeiner 
„Operndichtungen“ geſchriebenen Briefe (Leipzig 1861), worin 
man auf S. 14 lieſt: „Im höchſten Grade beſtimmend 
hatten aber ſchon in früherer Jugend die Kunſtleiſtungen 
einer dramatiſchen Sängerin von — für mich — ganz un⸗ 
übertroffenem Werth, der Schröder-Devrient, gewirkt. 
Auch Paris, vielleicht Sie ſelbſt, lernten dieſe große Künſt⸗ 
lerin ihrer Zeit kennen. Das ganz unvergleichliche drama⸗ 
tiſche Talent dieſer Frau, die ganz unnachahmliche Harmonie 
und die individuelle Charakteriſtik ihrer Darſtellungen, die 
ich wirklich mit leibhaftigen Augen und Ohren wahrnahm, 
erfüllten mich mit einem für meine ganze künſtleriſche Rich⸗ 
tung entſcheidenden Zauber. Die Möglichkeit ſolcher Lei⸗ 
ſtungen hatte ſich mir erſchloſſen, und, ſie im Auge, bildete 
ſich in mir eine geſetzmäßige Anforderung nicht nur für die 
muſikaliſch-dramatiſche Darſtellung, ſondern auch für die 
dichteriſch⸗muſikaliſche Conception eines Kunſtwerkes aus, dem 
ich kaum noch den Namen „Oper“ geben mochte. Ich war 
betrübt, dieſe Künſtlerin genöthigt zu ſehen, um Stoff für 
ihr Darſtellungstalent zu gewinnen, ſich die unbedeutendſten 
Productionen auf dem Felde der Operncompoſition anzueignen, 
und war ich wiederum erſtaunt darüber, welche Innigkeit 
und welch hinreißende Schönheit ſie in die Darſtellung des 
Romeo in Bellini's ſchwachem Werke zu legen wußte, ſo 
ſagte ich mir gleich, welch unvergleichliches Kunſtwerk dasjenige 
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fein müßte, das in allen feinen Theilen des Darftellungs- 
talents einer ſolchen Künſtlerin und überhaupt eines Vereins 
von ihr gleichen Künſtlern würdig wäre.“ — 

Wir bezweifeln es, daß die Schröder-Devrient ſich — 
wie man öfters geſagt hat — ſpäter zu Wagner's Muſik 
wirklich aus innerlicher Ueberzeugung hingezogen gefühlt 
habe, halten uns vielmehr zu der Annahme berechtigt, daß 
die thätige Unterſtützung, welche ſie dem revolutionären 
Muſiker der Neuzeit allerdings angedeihen ließ, hauptſächlich 
in ihrer angeborenen Theilnahme für jede aufſtrebende künſt⸗ 
leriſche Kraft und ganz beſonders für jedes neue Phänomen, dem 
ſie die Ausübung eines fördernden und belebenden Einfluſſes 
auf die deutſche Oper zutraute, vielleicht auch in politiſcher 
Geſinnungsgenoſſenſchaft, die ſich in den Barrikadenſtürmen 
des Jahres 1849 öffentlich zu bethätigen Gelegenheit fand, 
ihren Grund gehabt hat.“) Uns iſt nur fo viel bekannt, daß 
ſie noch im Jahre 1845, da „Tanhäuſer“ auf der dres⸗ 
dener Bühne erſchien, blos mit Widerſtreben und lediglich 
aus Gefälligkeit gegen den Componiſten die Partie der 
Venus übernahm und dabei ſagte: „Ich weiß nichts aus der 
Rolle zu machen.“ Freilich paßte dieſelbe auch nicht mehr 
ganz für die damals ſchon vierzigjährige Frau, und doch 
müſſen wir dem Urtheil ihrer Biographin in der „Garten- 
laube“ beiſtimmen, daß ſie bisjetzt die einzige Sängerin ge— 
weſen iſt, welche die zauberreiche Frau Venus der deutſchen 
Sage ergreifend darzuſtellen vermocht hat. 


) Nach Herrn von Bock's gütiger Mittheilung hat fie über⸗ 
haupt nur Wagner's geiftiger Begabung und Strebſamkeit Gerech— 
tigkeit widerfahren laſſen, er iſt ihr jedoch als Componiſt immer 
äußerſt wenig ſympathiſch geweſen. 
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Am 5. März 1843 ſang ſie zum erſten mal auf ihrer 
heimatlichen Bühne Gluck's Armide. Wie ſchade, daß das 
Studium dieſer Rolle nicht zehn Jahre früher von ihr zum 
Abſchluß gebracht worden war! Jetzt war ſie, wie wir ſchon 
früher bemerkt haben, nicht mehr ganz in der reinen künſt⸗ 
leriſchen Stimmung, um ſo ungeheuere Werke im erhabenen 
Geiſte des Componiſten durchführen zu können, und dennoch 
fand ſie noch außerordentliche Anerkennung bei dieſem ſpäten 
Verſuch, früher Verſäumtes mit verſagender Kraft nachzu⸗ 
holen. Auch die Alcefte bejchäftigte fie damals ſchon lebhaft, 
obwol ſie dieſelbe erſt am 15. Februar 1846 zum erſten mal 
in Dresden ſang. Der Correſpondent der „Signale für die 
muſikaliſche Welt“ ſchrieb über dieſe Leiſtung: „Frau Schröder⸗ 
Devrient iſt eine Erſcheinung, die nur in ihrer Totalität be⸗ 
trachtet ſein will, wenn ſie dem geweihten Auge ſich als 
vollendete Künſtlerin enthüllen ſoll. Wenn ſie ſingt, ſo iſt 
es nicht der ſinnliche Ton, der entzückt und rührt, denn 
dieſen beſitzen andere Sängerinnen gegenwärtig noch ſchöner; 
wenn ſie ſpielt, iſt es nicht der äußere Reiz ſchöner Körper⸗ 
formen, mit denen ſie die freundliche Natur ausgeſtattet, nicht 
die ihr angeborene Grazie ausdrucksvoller Bewegungen, welche 
unwillkürlich feſſelt, ſondern es iſt die Weihe des Talents, 
welches alle ihr zu Gebote ſtehenden Mittel der Kunſt, über 
welche ſie frei herrſcht, gleichſam wie Lichtradien zu einem 
einzigen Focus zu concentriren weiß. Und in dieſer Rückſicht 
iſt ſie eine vollendete Künſtlerin. Was bleibt nun noch übrig, 
über ihre Darſtellung der Alceſte zu ſagen, als daß ſie heute 
zum erſten mal in dieſer Rolle auftrat, und daß dieſe viel⸗ 
leicht die letzte iſt, die ſie einſtudirt, da man allgemein ver⸗ 
ſichert, ſie werde zu Oſtern die Bühne verlaſſen. So wan⸗ 
delt ſich denn alles, und auch das Schöne unter der Sonne. — 
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Doch nein, das Schöne iſt ewig, es er nur die Form, 
unter der es ſich offenbart.“ 

Man merkt es dieſer Kritik, die alles andere eher iſt 
als eine Kritik, deutlich an, daß ſie aus befreundeter Feder 
gefloſſen, daß der Verfaſſer das nicht gerade herausſagen 
wollte, was er in feinem Innern ſchmerzlich genug empfin- 
den mußte, daß er, indem er das Gegenwärtige pries, ſchon 
als laudator temporis aeti auftrat. Die Künſtlerin ließ es 
indeſſen bei ihrer heftigen Begierde, den Abend ihrer Bühnen- 
laufbahn noch mit recht vielen claſſiſchen Monumenten zu 
ſchmücken, mit der Alceſte nicht bewenden, ſondern ſtudirte 
ganz zuletzt auch noch die jugendliche Iphigenia in Aulis 
von Gluck ein, die am 24. Februar 1847 in Dresden zuerſt 
erſchien. Die Vorſtudien zu dieſen Schöpfungen mögen wol 
in ſolche Perioden ihres elenden Privatlebens gefallen ſein, 
wo das geiſtige Element ihres Weſens gegen das körperliche 
zu reagiren einen Anfang nahm, wo ein dunkles Empfinden 
der Schmach, die über ſie gekommen, ihre Seele durchzuckte, 
und wo ſie wieder einmal ein echtes Heimweh nach ihrer 
Kunſt überfiel, daß ſie in ihr den erlöſenden Engel anbeten 
zu können glaubte. An Gluck macht ſich niemand, den die 
Netze der Sinnlichkeit völlig umſtrickt haben. 

Bereits mit dem 1. April 1843 war ihr letzter zehn- 
jähriger Contract abgelaufen“), und die dresdener Hoftheater- 
intendanz, die unter den zunehmenden Extravaganzen und 


) Der Contract lief eigentlich vom 1. April 1832 bis 
1. April 1842, war indeſſen für die dresdener Generaldirection 
nur auf ſechs Jahre, alſo bis 1838, verbindlich. Da die Künſt⸗ 
lerin nun aber 1835 einen fünfvierteljährlichen Urlaub erhalten, ſo 
war beſtimmt worden, daß das Engagement erſt mit dem 1. April 1839, 
reſp. erſt am 1. April 1843 enden ſollte. 
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Eigenmächtigkeiten der Devrient ſchon manches zu erdulden 
und ihren gereizten Seelenzuſtand bisher mit großer Lang- 
muth ertragen hatte, zeigte zu einer Verlängerung deſſelben 
wenig Luſt. Das Verhältniß der Künſtlerin zur dresdener 
Bühne löſte ſich alſo für jetzt; ſie trat mit dem 1. April 1843 
in Penſion, und es verging faſt ein ganzes Jahr, bis ein 
neuer Contract mit der nichtsdeſtoweniger für unentbehrlich 
Gehaltenen auf zwei Jahre, vom 1. April 1844 bis dahin 1846 
unter freilich für ſie ſehr günſtigen Bedingungen zu Stande 
kam. Sie erhielt demgemäß 4000 Thaler Gehalt neben 
ihrem Penſionsanſpruch von 1000 Thalern, welcher ſich für 
jedes neue Contractsjahr um 100 Thaler jährlich erhöhen 
ſollte, ferner einen vier- bis ſechswöchentlichen Urlaub, 
20 Thaler Spielhonorar und 200 Thaler Garderobegeld. 
Eventuell ſollte dieſer Contract auch auf fünf Jahre gültig 
ſein; er ward jedoch ſchon am 1. October 1846 durch einen 
andern, dreijährigen — den letzten, welchen die Künſtlerin über⸗ 
haupt abgeſchloſſen — erſetzt, kraft deſſen ſie von da ab mit 
4000 Thalern Gehalt, 1200 Thalern fixirtem Penſions⸗ 
anſpruch, 20 Thalern Spielhonorar, bei Garantie von fünf 
Rollen monatlich, und dreimonatlichem Urlaub vom 1. De 
tober bis 31. December jeden Jahres abermals für Dresden 
engagirt wurde. Den Ablauf dieſes Contracts hat ſie jedoch 
nicht abgewartet, ſondern verlangte ſchon 1847 ihre Ent⸗ 
laſſung. | 

Sobald fie 1843 von Dresden frei geworden, war es 
wiederum Berlin, welches ſogleich die Hand nach ihr aus⸗ 
ſtreckte. Zunächſt ſang ſie am 18. und 22. April abermals 
die Valentine und am 26. die Armide, und ſollte bald 
darauf zu einem dreimonatlichen Gaſtſpiel, für welches fie 
bereits gewonnen war, wieder erſcheinen, um hauptſächlich 
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Armide und Alceſte zu fingen.*) Der in der Nacht vom 
18. zum 19. Auguſt 1843 ſtattfindende Brand des könig⸗ 
lichen Opernhauſes vernichtete jedoch dieſe Hoffnungen, und 
ihr letztes berliner Gaſtſpiel fand infolge deſſen vom Januar 
bis März 1844 in den kleinern Räumen des Schauſpiel— 
hauſes ſtatt, wo von den Gluck'ſchen Opern nur die tau— 
riſche Iphigenia gegeben werden konnte. Außer dieſer 
Rolle ſang ſie noch die Valentine dreimal, Desdemona 
zweimal, Fidelio dreimal, Alice im „Robert“ dreimal, 
Agathe zweimal, Senta auch zweimal, Romeo viermal 
und die Marie im „Blaubart“ einmal. 

Im Mai 1843 gab ſie in Danzig ein Gaſtſpiel von 
zehn Partien, unter denen auch Lucrezia Borgia war, 
welche ſie hier zum erſten mal ſang. Vom 28. Mai an 
ſpielte ſie in Königsberg innerhalb 20 Tagen ſechzehnmal, 
und zwar neben Romeo, Norma, Fidelio, Lucrezia 
Borgia, Donna Anna, Desdemona, Emmeline und 
Rezia auch — die Fenella in der „Stummen von 
Portici“. 

Alles Enden im Beginnen mündet, 
heißt es in dem ſchönen Gedicht „Radegaſt“ von Auguſt 
Thieme, worin das althergebrachte nordiſche Volksfeſt der 
Radfeuer !“) am längſten Tage als Symbol des ewigen Kreis— 
laufs der Dinge ſo ſinnig gedeutet wird. Auch unſere 
Künſtlerin kehrte hier, faſt am Ende ihrer Laufbahn, als 
ſtumme Fenella wieder zu ihrem pantomimiſtiſchen Ballet⸗ 


) Rellſtab's „Geſammelte Schriften“ (neue Ausgabe), IX, 410. 

) In manchen Gegenden Deutſchlands noch als Johannisfeuer 
fortlebend. („Gedichte“ von A. Thieme, zweite Auflage, 
Naumburg, 1855, S. 167.) 
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anfang zurück. Sie hatte ſich mit dieſer Rolle übrigens 
ſchon ſeit längerer Zeit beſchäftigt und ſie unter andern auch 
1839 der jüngſten Tochter des wiener Altmeiſters Anſchütz, 
Auguſte Anſchütz, die 1837 an das dresdener Hoftheater 
gekommen war, einſtudirt. Die Mutter der jungen Schau⸗ 
ſpielerin bedankte ſich hierfür in einem hübſchen Briefe, 
den die Glümer'ſchen „Erinnerungen“ S. 126 mittheilen, 
und worin „dem poetifchen Geiſte der liebenswürdigen 
Lehrerin“ herzlichſte Anerkennung gezollt wird. Für die 
15 übrigen Rollen erhielt unſere Sängerin das ſehr anſtän⸗ 
dige Honorar von 3200 Thalern, die Fenella aber ſpielte 
ſie gratis für einen wohlthätigen Zweck. Königsberg und 
Danzig bewunderten fie noch ganz mit demſelben Enthuſias⸗ 
mus, den ſie in den Tagen ihres Glanzes allenthalben er⸗ 
regt hatte; ſie empfing Huldigungen, welche alles bisher Da⸗ 
geweſene faſt noch übertrafen. In Danzig begleitete man, 
wie Richard Kießling's „Collectaneen“ erzählen, ihren 
Wagen nach der letzten Vorſtellung mit einem Fackelzug in 
ihr Hotel; 30 Fackelträger ſchritten voran, ein Muſikchor 
folgte, dann kam der Wagen der Königin des Feſtes, und 
ein Fähnlein gewappneter Knechte, deren gefahrloſe Waffen 
aus bunten an Stangen befeſtigten Laternen beſtanden, beſchloß 
den Zug. Vor dem Engliſchen Hauſe ſpielte das Muſik⸗ 
chor, nachdem die Gefeierte wegen des Andrangs der Menge 
kaum Platz zum Ausſteigen gefunden, mehrere Nummern 
aus den von ihr geſungenen Opern, welche durch fanatiſche 
Lebehochs unter rauſchendem Jubel der Verſammelten häufig 
unterbrochen wurden. — Bei ihrer Ankunft in Königsberg mit 
dem Dampfboot Gazelle empfingen ſie Tauſende an dem 
mit Ehrenpforten und Laubgängen gezierten Landungsplatze, 
und eine Regimentskapelle begrüßte fie mit Muſikvorträgen; 
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ja einige ganz beſonders tolle Kunſtenthuſiaſten waren ihr 
ſogar bis Pillau, ihr alter Freund, der damalige Director 
des königsberger Theaters, Friedrich Tietz, ſogar bis 
Danzig entgegengefahren. Er hatte auch dafür geſorgt, daß 
das Zelt auf dem Deck des Dampfſchiffs, welches ſie von 
Danzig nach Königsberg brachte, glänzend decorirt war, denn 
„ſo wie ſie ſollte noch keine Künſtlerin über die Wellen des 
Friſchen Haff geſchwommen fein‘. *) 

Sie wandte ſich dann wieder weſtwärts, fang in Han— 
nover die Norma, Desdemona und Valentine und be— 
ſuchte darauf die Schweiz, wo ſie vom 18. Auguſt bis 
13. September 1843 auf dem Theater in Zürich unter der 
Direction von Frau Charlotte Birch- Pfeiffer als Ro— 
meo, Lucrezia Borgia, Fidelio, Desdemona, Norma, 
Valentine und Agathe auftrat. Dann ging es wieder 
nach Leipzig, welches ſie ſtets als willkommenſten Gaſt zu 
begrüßen pflegte, und deſſen Publikum ſie diesmal vom 
12. bis 21. November mit Desdemona, Marie („Blau— 
bart“), Fidelio, Valentine und Romeo beglückte. End— 
lich beſchloß ſie die raſtloſe Gaſtſpielsreiſe dieſes Jahres in 
Weimar, wo ſie vom vorigen Jahr noch im beſten Andenken 
ſtand und nun ihre Kunſt in einem längern Cyklus von 
Vorſtellungen leuchten ließ. Sie verweilte daſelbſt vom 
29. November bis 30. December und ſang Romeo, Lu— 
erezia Borgia, Desdemona, Fidelio, Marie, Iphi— 
genia in Tauris, Sextus im „Titus“ und in einer fo- 
genannten „Miscellanea“ Vorſtellung Stücke aus den Opern 
„Schweizerfamilie“, „Romeo“ und „Lucrezia Borgia“. Den 
Sextus, der am 30. December ihre letzte Rolle war, 


) „Voß'ſche Zeitung“ vom 5. Februar 1860, Beil. 1, S. 4. 
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hatte fie in Weimar erſt ſtudirt und trat in der Rolle über- 
haupt zum erſten mal auf, gewiſſermaßen zur Probe für 
Berlin, wo ſie die Partie während ihres Gaſtſpiels im erſten 
Quartal von 1844 zu geben beabſichtigte, was jedoch, ver- 
muthlich weil es dort an einem geeigneten Titus fehlte, unter- 
blieb. Die vor dem herrlichen erſten Finale vorhergehende 
große Scene des Recitativs Nr. 11: „Wehe mir, mächtig 
beſtürmen Furcht und Schrecken mein Herz!“ worin die Ge⸗ 
wiſſensangſt des ſchwachen Sextus, der um der rachſüchtigen 
Vitellia willen ſeinen Freund und Kaiſer verräth, ſo le— 
bendig geſchildert wird, ſoll die Künſtlerin, wie ſich dies 
denken läßt, ſehr ergreifend dargeſtellt haben. 

Am 14. April 1844 trat ſie, von ihrem letzten ber⸗ 
liner Gaſtſpiel heimkehrend, als Armide ihr neues dresdener 
Engagement an und ſang am 13. October deſſelben Jahres 
dort auch wieder eine neue Rolle, die Bianca in der zum 
erſten mal gegebenen Oper „Bianca und Gualtiero“ von 
dem ruſſiſchen Componiſten Alexis Lwoff. Nicht lange 
darauf, am 26. Januar 1845, gab ſie auch den Dresdenern 
ihre dort noch nicht gehörte Lucrezia Borgia zum beſten, 
und es wurde die Oper damals zuerſt dort in deutſcher 
Sprache geſungen, da ſie mit Fräulein Wüſt in der Titel⸗ 
rolle italieniſch gegeben worden war. 

Im März dieſes Jahres gaſtirte die Künſtlerin in 
Poſen, aber nur in einer einzigen Rolle, nach welcher ſie 
erklärte, daß ſie nicht gewohnt ſei, in einem ſo kalten Theater 
zu ſingen, und ſofort abreiſte. Dagegen trat ſie in Danzig 
bis zum 10. Mai zwölfmal auf. Bei ihrem letzten, zum 
Beſten der marienburger Ueberſchwemmten veranſtalteten Er⸗ 
ſcheinen ſprach ſie zuerſt einen Prolog und ließ dann eine 
plaſtiſch-mimiſche Darſtellung in vier Bildern, „Niobe mit 
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ihren Kindern“, von claſſiſcher Schönheit folgen. Dieſe 
Darſtellung war ihrer Mutter, der großen Sophie Schrö— 
der, nachgebildet, welche dieſelbe am 3. November 1816 in 
einer zu ihrem Benefiz am Kärntnerthor-Theater zu Wien 
gegebenen Akademie zuerſt vorgeführt hatte.“) Zuletzt ſpielte 
ſie, wieder an Radegaſt's Kreislauf aller Dinge oder Saturn 
mit dem Ringe erinnernd, in dem Liederſpiel Holtei's: „Die 
Wiener in Berlin“, die Luiſe von Schlingen, womit ſie, 
wie unſere Leſer ſich erinnern, gerade 20 Jahre zuvor 
Königsberg in Entzücken verſetzt hatte. Aber auch jetzt noch 
wurde der Humor allerliebſt gefunden, mit dem ſie ein aus 
den beliebteſten Glanzſtellen ihrer verſchiedenen Opernpartien 
zuſammengeſtelltes Quodlibet vortrug. Der übliche Lorber— 
kranz blieb dafür nicht aus; er wurde ihr nebſt einem Ge— 
dicht, welches der Director Gensée vortrug, feierlichſt 
überreicht. 

Sie ſang darauf ſechsmal in Stettin, Romeo, Fidelio 
(je zweimal), Norma und Lucrezia Borgia, gab dann auch 
in Görlitz zwei Vorſtellungen und beſuchte endlich noch, nach— 
dem ſie als Venus mit Tichatſcheck in der Titelrolle und 
mit Johanna Wagner als Eliſabeth, den „Tanhäuſer“ in 
Dresden über die Taufe gehoben, im Spätherbſt Neu- 
ſtrelitz, wo ſie Norma, Lucrezia Borgia und zwei— 
mal den Romeo gab. Im Mai 1846 gaſtirte fie in Det⸗ 
mold, Koburg und Gotha, im Juni in Nürnberg, wo Ro— 
meo, Fidelio, Lucrezia und Valentine von ihr geſungen 
wurden, ſpäter in Augsburg und dann auch noch in Poſen, 
um das dortige Publikum für das früher Verſäumte um ſo 
reichlicher zu entſchädigen. 


) Aus Herrn Richard Kießling's „Collectaneen“. 
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Im September und October 1846 ſehen wir ſie aber⸗ 
mals in dem ihr beſonders werthen Königsberg; ſie erſchien 
zunächſt als Romeo, Norma, Lucrezia, Fidelio und 
Rebekka mit dem ungetheilteſten Erfolg, wirkte dann noch 
in dem Benefiz des Chorperſonals durch den ausgezeichneten 
Vortrag einiger Lieder mit, erntete in einer aus dem erſten 
Act des „Don Juau“, dem zweiten aus „Lucrezia“ und dem 
vierten aus den „Hugenotten“ zuſammengeſetzten Vorſtellung 
großen Beifall und ſchloß endlich ihren Rolleneyklus mit der 
plaſtiſchen Darſtellung der Niobe. 

Am 24. Februar 1847 wurde Gluck's „Iphigenig in 
Aulis“ zum erſten mal in Dresden aufgeführt; ſie ſang 
darin die Titelrolle, und es iſt dies die letzte, welche ſie 
überhaupt für die öffentliche Production ſtudirt hat. Am 
16. Mai deſſelben Jahres nahm fie in derſelben Partie“) 
von der heimatlichen Bühne für immer Abſchied und wurde 
vom 1. Juni ab auf ihren Wunſch mit dem Prädicat einer 
„königlich ſächſiſchen Kammerſängerin“ entlaſſen. 

Kurze Zeit darauf — am 29. Auguſt 1847 — ließ 
ſie ſich zum größten Entſetzen aller ihrer Freunde mit Herrn 
von Döring zu Kleinzſchocher bei Leipzig trauen. Noch 
an demſelben Tage hatte ihr ein fürſtlicher Freund — leider 
nun zu ſpät — die fürchterliche Warnung brieflich zuge⸗ 
rufen: „— — Die Nachricht, daß Ihr Verhältniß mit 
Herrn von Döring nicht nur fortbeſteht, ſondern ſogar zur 
Ehe führen ſoll, hat mich mit dem tiefſten Schrecken erfüllt. 
Von allen Seiten und ſchon lange iſt dieſer Döring nämlich 
als einer der allerverächtlichſten Menſchen mir geſchildert 


*) Nicht in der „Iphigenia in Tauris“, wie wir in „Unſere 
Zeit“, VI, 97, irrthümlich angegeben. 
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worden, als ein Menſch, der nur darauf ausgeht, Sie aus— 
zubeuten, und der dabei mit dem Luxus großthut, den er 
mit dem Ihnen abgenommenen Gelde treibt. Das Letztere 
ſoll ſogar ſeine Kameraden ſchon mehreremal zu Delibera— 
tionen darüber gebracht haben, ob es ihnen möglich bleibe, 
mit ihm fortzudienen. Ich wiederhole, wie wehe es mir thut, 
Ihnen ſo Schmerzliches ſagen zu müſſen; ich wiederhole aber 
zugleich nochmals, daß, wenn ich Ihr wahrer Freund bin, 
ich das Geſagte nicht verſchweigen durfte.“ — Kurz vor dem 
Beginn der Trauungsceremonie unterſchrieb ſie den von 
Döring aufgeſetzten Ehecontract, ohne ihn auch nur geleſen 
zu haben. Daß ſie ihm damit alles, was ſie beſaß und je 
beſitzen würde, ja ſelbſt die Hälfte ihrer dresdener Penſion 
verſchrieben hatte, ſollte ſie indeß nur allzu bald erfahren, 
denn kaum war dieſer letzte entſcheidende Schritt gethan, ſo 
warf er — nach ihren eigenen Worten — „die Maske ab 
und ſtand vor ihr, ein vollkommener Teufel“! 

Zunächſt unternahm ſie eine neue Gaſtſpielstour; ſie 
ſang in Kopenhagen und wollte von da, in Begleitung 
ihres Gatten, nach Petersburg gehen. Allein das Schickſal 
hatte es anders beſchloſſen. In Riga ſpielte fie am 29. De- 
cember 1847 zum letzten mal den Romeo und hat die 
Bühne nachher nie wieder betreten. Ihre Reiſe ging weiter 
nach Dorpat, wo ſie wiederum zu gaſtiren gedachte; ſtatt 
deſſen erfolgte hier endlich ohne irgendwelche Dazwiſchenkunft 
im Februar 1848 ihr vollſtändiger Bruch mit Döring. 

„Ich war vernichtet, zertreten, eine Bettlerin“ — fo 
ſchrieb ſie damals — „an Leib und Seele todkrank und ohne 
Hoffnung, mich jemals wieder aus meinem Elend erheben zu 
können!“ — Döring eilte nach Sachſen zurück, um ſeine 
Anſprüche auf das Vermögen ſeiner Frau geltend zu machen; 
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ſie folgte ihm Ende Februar bis Berlin nach und verſuchte 
von hier aus nun auch ihrerſeits den Schutz der Geſetze an⸗ 
zurufen und womöglich die Scheidung durchzuſetzen, ohne ihre 
ganze Habe dabei zu opfern. 

Es kann nicht unſers Amtes ſein, zu unterſuchen, in⸗ 
wieweit Herr von Döring die geradezu vernichtende Be⸗ 
urtheilung, die er in den Mittheilungen Claire's von Glü⸗ 
mer, woraus dieſe Details entlehnt ſind, gefunden, vollauf 
verdient hat oder nicht. Auch mag dahingeſtellt bleiben, ob 
nicht die Biographin ſelbſt gegen die abgeſchiedene Freundin 
rückſichtsvoller gehandelt haben möchte, wenn ſie ein von der 
letztern einſt doch wirklich geliebtes Weſen nicht ſo durchaus 
ſchonungslos an den Pranger geſtellt hätte, und ob es in 
der That Wilhelminens Wunſch geweſen, eine ſolche Strafe 
gegen den Unglücklichen verhängt zu ſehen, der doch auch 
ſeinerſeits um ihretwillen ſeine ganze Zukunft und ſeine ganze 
Reputation geopfert hat, und in deſſen Macht es vielleicht 
geſtanden haben würde, ſich noch viel ungroßmüthiger gegen 
die zu benehmen, welche ihm freiwillig alles Recht über ſich 
eingeräumt. Da ſo viel Skandalöſes nun einmal gedruckt vor 
aller Welt daliegt, ſo konnten wir nicht umhin, davon Notiz 
zu nehmen, geſtehen aber offen, daß wir zu Ehren der ge- 
nialen Todten lieber an eine Uebertreibung von ſeiten derer, 
die ihre Papiere veröffentlicht hat, als an eine noch über 
das Grab hinausreichende unedle Rache der Vielgeprüften 
glauben wollen. — Wie es damals in ihrem Innern aus⸗ 
geſehen, das ſchildert ein von Claire von Glümer mit⸗ 
getheilter Brief“), datirt aus Berlin vom 20. Zuli 1848, 
aus dem wir folgende Stelle hervorheben: 


*) „Erinnerungen“, S. 191 - 193. 
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„— — Ich bin todt für dieſe Welt, und nur mit 
ſehr wenigen Ausnahmen fragt man nach mir. Indeſſen 
bin ich damit ganz zufrieden, denn zum Glück brauche ich 
die Welt nicht und vermiſſe ſie daher auch nicht. — Was 
Sie fürchten, muß ich Ihnen beſtätigen, ich bin verſtummt, 
und zwar für immer — und was Sie hoffen, wird nicht 
in Erfüllung gehen, denn ich werde weder als blutdürſtige 
Lady Macbeth, noch als racheſchnaubende Medea auftreten; 
und ſtänden mir ſelbſt in Wirklichkeit die Zauberkräfte der 
letztern zu Gebote, ich würde keinen Gebrauch davon machen, 
denn mein Jaſon iſt keiner Verfolgung werth! Ich war 
und bin über allen Ausdruck unglücklich, und die 
grauſigen Geſchicke, die in dem letzten halben Jahre gleich 
ſchweren Gewittern ſich über meinem Haupte entluden, haben 
eine ſo vollſtändige Zerſtörung ſowol in meinem Innern als 
Aeußern hervorgebracht, daß ſchon darum an ein vollkräftiges 
neues Auftreten in der Welt für mich nicht mehr zu denken 
iſt. Meine Seele iſt todeswund, und jede leiſe Berührung 
macht ihr Schmerzen. Seit einem halben Jahre ſinge ich 
nicht mehr, da ich kaum Muſik hören kann. Dieſe Seelen— 
zuſtände haben nur zu deutliche Spuren auf meine äußere 
Erſcheinung geprägt — ich bin elend und krank — aber 
frei! Den Gnadenſtoß hat mir der Tod meiner Tochter 
gegeben, die am 22. Mai in Hannover in meinen Armen 
verſchieden iſt. | 

„Seit drei Monaten lebe ich hier in dem bewegten Berlin 
ganz allein, abgeſchieden und vollſtändig verein— 
ſamt; ich wollte hier die gerichtlichen Differenzen mit Herrn 
von Döring abwarten, die ſich aber leider ſo in die Länge 
ziehen, daß ich ihr Ende wol nicht mehr erleben werde. 
Von wenigen mir treu gebliebenen Freunden gedrängt, will 
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ich nun anfangen, etwas für meine tieferſchütterte Geſundheit 
zu thun, und nachdem ich hier eine Molkencur beendigt haben 
werde, nach dem nahen Seebad Heringsdorf gehen und dann 
im Herbſt am Rhein eine Traubencur gebrauchen. Für den 
Winter ſuche ich nach einem ſtillen, beſcheidenen Ort, wo 
ich vielleicht mit einigen treu geſinnten Seelen zuſammen leben 
könnte, die die Mühe nicht ſcheuen, mich etwas wieder auf⸗ 
zurichten und meinen ganz erſtorbenen Muth neu zu beleben. 
Noch habe ich keine Wahl getroffen, da fie feine leichte Auf- 
gabe iſt. Berlin iſt mir durch meinen jetzigen Aufenthalt 
unerträglicher als je; Dresden durch die Erinnerung auf 
immer verleidet; Weimar, Koburg, Gotha nur im Sommer 
erträglich. Wo alſo hin? In eine große Stadt mag ich 
nicht — kann ich nicht, denn meine pecuniären Verhältniſſe 
gebieten mir die größte Einſchränkung, da Herr von Döring 
alles, was ich mein nannte, für ſein Eigenthum erklärt hat. 
Gott mag alſo wiſſen, wohin mich das Schickſal noch ſchleu⸗ 
dern wird; doch was iſt an mir gelegen?“ — 

Erſt gegen Ende des Jahres 1848 kam ihr Proceß 
gegen Döring zur endgültigen Entſcheidung; er ſoll ſich 
ſchließlich ſeine Einwilligung in die Scheidung nochmals haben 
bezahlen laſſen, und die von ihm verlangte Summe ſoll fo 
beträchtlich geweſen ſein, daß die Künſtlerin ſie nur durch 
den Beiſtand einiger treuen Freunde zuſammenzubringen ver⸗ 
mochte. 5 

Als ſie auf einige Zeit nach Dresden zurückgekehrt 
war, erlebte ſie hier einen Beweis von Theilnahme, der ſie 
auf das innigſte rührte. Ein berliner Bürger, der von ihrer 
Bedrängniß gehört, ſchickte ihr eine Summe Geldes mit der 
in herzlichſter Weiſe ausgeſprochenen Bitte, dieſelbe als einen 
kleinen Tribut ſeiner Verehrung nicht verſchmähen zu wollen. 
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Sie antwortete nach den Glümer'ſchen Mittheilungen auf 
der Stelle unter dem 30. December 1848: 

„Vergebens würde ich mich bemühen, Ihnen die freu— 
dige Ueberraſchung zu ſchildern, welche mir der geſtrige 
Empfang Ihres Schreibens bereitete. Nehmen Sie den 
tiefgefühlteſten Dank und die Verſicherung, daß ich den 
ganzen vollen Werth Ihrer Hingebung aus tiefſter Seele 
anerkenne! Sie ſind der einzige Menſch, der in unſerm 
großen deutſchen Vaterlande daran gedacht hat, daß eine 
deutſche Künſtlerin in Noth ſein könnte, und ſicher 
machen Sie hier eine große Ausnahme; denn noch habe 
ich es nicht erlebt. daß der Deutſche es zur Nationalſache 
gemacht hätte, ſeine heimiſchen Künſtler nicht untergehen 
zu laſſen, ein Beiſpiel, welches uns alle andern Nationen 
ſo oft gegeben, was aber in Deutſchland noch keine Nach— 
ahmung gefunden. — Mich hat ſchweres Unglück getroffen, 
doch bin ich davon mehr moraliſch als materiell nieder- 
gebeugt; ich weiß mich einzuſchränken und habe das Glück, 
die Entbehrung aller überflüſſigen Bedürfniſſe nicht zu fühlen. 
Wären meine Seelenleiden nicht ſo tief, ſo hätte ich mich 
vielleicht ſchon längſt wieder aufgerafft und durch die Aus- 
übung meiner Kunſt meine äußere Lage verbeſſert. Indeſſen 
davon hält mich für den Augenblick mehr als ein Grund 
ab, und wahrſcheinlich werde ich das beſcheidene Los, welches 
mir gefallen, dem Rücktritt in die Kunſtwelt vorziehen. Neh- 
men Sie Ihre Freundesgabe zurück — ich bedarf ihrer in 
dieſem Augenblick nicht; geſtatten Sie mir aber, mich im 
Fall der Noth offen und vertrauensvoll an Sie zu wenden, 
was ich mit voller Unbefangenheit thun werde, denn Sie 
ſind mir ſeit geſtern kein Fremder mehr! Mitte Januar bin 
ich in Berlin und werde den Winter dort zubringen. Ich 
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werde keine Fehlbitte thun, die dahin geht, daß mein erſter 
Gang zu Ihnen ſein darf. Da ich nicht die Freude habe, 
perſönlich von Ihnen gekannt zu ſein, ſo kann ſich nur die 
Künſtlerin Ihr Wohlwollen erworben haben, und das macht 
mich ſtolz! Ich habe ein aufrichtig redlich Herz, und mit 
dieſem Herzen dankt Ihnen und grüßt 


Ihre achtungsvoll ergebene 
Wilhelmine Schröder-Deprient.“ 


Immer hatte ſie ganz beſondern Werth auf Huldigungen 
gelegt, die ihr aus der Mitte des Volks dargebracht wurden; 
es ſei ihr Stolz, im Herzen deſſelben zu ſtecken, pflegte ſie 
zu ſagen. So that es ihr ausnehmend wohl, weun gewöhn⸗ 
liche Leute in Dresden auf der Straße vor ihr die Mütze 
zogen und unter ſich murmelten: „Das iſt ja unſere Schröder⸗ 
Devrient!“ — oder wenn ein als Maſchiniſt im Theater 
beſchäftigter Zimmermann, da er hörte, daß die Künſtlerin 
von der Bühne zu ſcheiden gedächte, ſeine fünfjährige Tochter 
mit in eine der letzten von Wilhelmine beſuchten Proben nahm 
und ihr die berühmte Frau mit den Worten wies: „Paß auf 
und ſieh dir dieſe Frau recht ordentlich an! Die andern 
kannſt du alle vergeſſen, aber dieſe nicht; — das iſt die 
Schröder-Devrient!“ — oder wenn eine alte Leinwand⸗ 
verkäuferin, da ſie zum letzten mal nach faſt zehnjähriger 
Abweſenheit nach Dresden kam, ihr auf offenem Marktplatz 
mit dem Ausruf geradezu um den Hals fiel: „Ach, meine 
beſte Madame Devrient, ſind Sie denn wieder da?!“ Solche 
Zeugniſſe einer wahren Popularität galten ihr gleich den 
ſchönſten Triumphen. 
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Demokratiſche Sympathien. Der dresdener Maiaufſtand. Flucht 
nach Berlin. Drangvolles Suchen nach neuer Thätigkeit. Reiſen 
nach der Schweiz und Paris. Heirath mit Herrn von Bock. Gute 
Folgen. Schönes Verhältniß zu Kunſtgenoſſen. Der Kapellmeiſter 
Morlacchi. Wohlthätigkeitsſinn. Tiedge's Zuſpruch. Ein Brief 
an Dr. Piutti zu Elgersburg. Verhaftung in Dresden und Aus- 
weiſung aus Rußland. Die Verbannte. Das Landleben in Liv⸗ 
land. Briefe an Carus und von Donop. Unruhe und Reiſen. 
Rückkehr in die Oeffentlichkeit. Theilnahme an Mozart's hundert⸗ 
jähriger Geburtstagsfeier zu Berlin. Die Künſtlerin als Lieder- 
ſängerin. Letztes Auftreten in Concerten. Project einer ameri⸗ 
kaniſchen Kunſtreiſe. Tödliches Erkranken in Dresden. Ihre 
Memoiren. Brief an Ernſt Keil. Beſuch von Karoline Ungher⸗ 
Sabatier. Brief an Eliſe Polko. Tod und Beerdigung in Koburg. 
Das dresdener Grabmal. Trauerfeier in der berliner Singafademie- 
Büſten der Verewigten von Rietſchel und Heidel. Schlußbetrachtung. 


(1849 — 1860.) 


Es verſteht ſich, daß eine Frau, die Zeit ihres Lebens 
für das Volk ſo warm gefühlt und, wie wir ſpäter noch 
ſehen werden, in der That auch ſo viel für daſſelbe gethan, 
die nie einem Fürſten geſchmeichelt, nie um die Gunſt der 
Großen gebuhlt, ſondern ſtets einen Unabhängigkeitsenthuſias⸗ 
mus ſondergleichen in ihrer ſtürmiſchen Seele genährt 
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hatte, auch die politiſchen Wirren der Revolutionsjahre 1848 
und 1849 nicht völlig theilnahmlos an ſich vorübergehen 
laſſen konnte, zumal die dadurch in ihr wach gerufenen Ideen 
ihr als ein erwünſchter Ableiter für den ſie innerlich ver⸗ 
zehrenden Gram erſcheinen mußten.. Sobald die ſchlimmſten 
Leiden überſtanden, und ihre Geſundheit einigermaßen wieder⸗ 
hergeſtellt war, vermochte ein ſo unaufhaltſam und ungeſtüm 
ringendes Gemüth die Stimmung ſtill in ſich verblutender 
Reſignation nicht mehr zu bewahren; es trieb ſie wieder 
hinein in den wilden Strudel des Lebens. Zunächſt ging 
ſie im März 1849 nach Paris, in der Abſicht dort An⸗ 
knüpfungspunkte für den Wiederbeginn eines künſtleriſchen 
Wirkens aufzuſuchen. Da aber auch hier die politiſchen Ir⸗ 
tereſſen jedes andere todt ſchlugen, ſo kehrte ſie unverrichteter 
Sache Anfang Mai nach Dresden zurück und wurde hier 
Zeuge der am 4. deſſelben Monats beginnenden Straßen⸗ 
kämpfe, welche die ſchöne Elbreſidenz in einen Schutthaufen 
zu verwandeln drohten und zahlreiche Menſchenleben gekoſtet 
haben. Es ſoll ununterſucht bleiben, wie weit ihr perſön⸗ 
licher Antheil an dieſem wahnwitzigen Aufſtande gegangen, 
ob ſie, wie man ihr vorgeworfen, das Volk ſelbſt zum Bau 
von Barrikaden haranguirt, oder, wie Claire von Glümer 
behauptet, an dem offenen Fenſter eines Hauſes am Alt⸗ 
markt nur einen Schrei des Entſetzens über die ſoeben dort 
vorbeigetragenen erſten Leichen ausgeſtoßen hat; gewiß iſt 
ſo viel, daß die trunkene Wuth gegen die geordneten Staats⸗ 
gewalten, in der ſie noch lange nach jener entſetzlichen Kata⸗ 
ſtrophe ſchwelgte, ihr ebenſo wie ihrem Genoſſen Richard 
Wagner, von der demokratiſchen Partei nur ſehr mit Un⸗ 
recht als ein Verdienſt angerechnet worden ſind. Bei dem 
mächtigen Flügelſchlage ihres Genius und vor dem freien 
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ſtolzen Selbſtgefühl, welches man ſelbſt in der Verirrung 
an ihr noch bewundern durfte, läßt ſich ihr grenzenloſer 
Haß gegen das, die Revolution endlich niedertretende König— 
thum doch, unparteiiſch betrachtet, nicht anders beurtheilen, 
als L. Rellſtab es in feinem mehr citirten „Theater-Archiv“⸗ 
Artikel („Deutſches Theater-Archiv“ von 1860, Nr. 14, 
S. 137) mit den Worten gethan hat: „Es iſt ein Unterſchied 
zwiſchen einem ſelbſtändigen, freien Auftreten und einem Abfall 
von Pflichten, die jedem, der das Gute will, unzerreißbar er— 
ſcheinen. Wenn wir es früher von der Sängerin hinnahmen, 
daß ſie, von vielen Dingen im Leben angewidert, meiſt nur 
mit Verdruß und Verachtung von denjenigen Verhältniſſen 
ſprach, die ihr eine Stellung begründeten, ſo können wir 
doch nicht umhin, ihr Auftreten gegen das, was Dresden 
ihr gewähren mußte und gewährt hatte, als einen ſchweren 
Fehlgriff zu betrachten. Es war bei ihr, wie bei manchen 
kunſtverwandten Perſonen, nur eine Umkehrung der Eitelkeit, 
die ſich ſo leicht und ſo tief mit der künſtleriſchen Bedeutung 
verbindet, welche ihr räthſelhaftes Benehmen erzeugte.“ 

Am 5. Mai in der Frühe verließ die Künſtlerin das 
noch von den Schrecken des Aufruhrs rauchende Dresden. 
Rührend ſind die Worte, in denen ſie dieſe traurige Abreiſe 
ſchildert: „Der Frühling hatte ſich in voller Schönheit über 
die Erde ausgebreitet, und nie werde ich den erſchütternden 
Eindruck vergeſſen, den es auf mich machte, als ich durch die 
üppig blühenden Fluren fuhr, über welche der Himmel ſeinen 
hellſten Glanz ergoß, während aus der im Thale liegenden 
Stadt die Sturmglocken des Aufruhrs herüberſchallten. Tief 
habe ich da Schiller's Worte empfunden: 


Die Welt iſt vollkommen überall, 
Wo der Menſch nicht hinkommt mit ſeiner Qual.“ 
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Wilhelmine flüchtete zunächſt nach Berlin, wo ſie in Kell⸗ 
ner's Hotel wohnte. Hier verkehrte ſie viel mit demokratiſchen 
Parteihäuptern, wie Dr. Johann Jacoby, und mit Fanny 
Lewald, die uns in der berliner „National-Zeitung“ 
(1860, Nr. 83) manche intereſſante Details über die da⸗ 
malige Gemüthsverfaſſung der Künſtlerin aufbewahrt hat. 
Neben dem Schmerze über das Scheitern ihrer revolutionären 
Illuſionen drückte ſie namentlich auch das Bewußſein nieder, 
daß ihre ſchöpferiſche Kraft zwar immer noch die alte ſei, 
ſie aber die Fähigkeit verloren habe, das, was in ihr liege, 
wie ſonſt zur Erſcheinung zu bringen. Man wollte ihr zu⸗ 
reden, ſich dem recitirenden Drama zuzuwenden, da die 
Stimme ihr zum Singen den Dienſt zu verſagen anfing. 
Allein belehrt durch eine frühere Erfahrung, wo ſie ſich zur 
Ausführung dieſer Idee des Raths ihres Schwagers, Emil 
Devrient's, bedient hatte, wußte ſie die Bedenken recht 
wohl zu würdigen, die ſich gegen einen ſolchen Uebertritt 
von einer Kunſtſphäre in die andere erheben laſſen; nament⸗ 
lich verhehlte ſie ſich nicht, daß ein beim Singen unter⸗ 
gegangenes Organ für die Anſtrengungen der Recitation im 
Drama meiſt erſt recht verdorben ſei. Sie lehnte daher 
die hierauf bezüglichen Vorſchläge Fanny Lewald's mit 
den Worten ab: „Ich kann nichts ohne Muſik. Muſik 
iſt das Element, das meine Kräfte flüſſig macht und 
in Bewegung ſetzt. Und wenn ich es verſuchen wollte, 
wenn ich die Rollen meiner Mutter ſpielen wollte, ſo 
würde ich mir wie eine elende Nachahmerin vorkommen, 
denn die Rollen, welche die Mutter geſpielt hat, ſind nicht 
anders zu ſchaffen, als ſie ſie hingeſtellt hat, und ich muß 
ſchaffen! ſchaffen! ſelbſt ſchaffen! — Auch vergeſſen Sie, 
liebe Seele, daß es Poſitionen gibt, in denen man abſolut 
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nicht Fiasco machen darf. Wo ſollte ich probiren, was ich 
kann?! Und wenn es mir mislänge? — Die Schröder- 
Devrient kann mit ihrem Leben Schiffbruch leiden, das geht 
nur ſie allein an — auf der Bühne darf ſie aber nicht 
ſcheitern!“ — Auch andere Ideen, die damals in ihr an- 
geregt wurden, kamen nur halb oder gar nicht zur Aus- 
führung. Bald wollte ſie ihre Memoiren ſchreiben (die 
Darſtellung ihres Zuſammentreffens mit Beethoven war 
ihr, wie man hört, bereits trefflich gelungen, und wir be— 
dauern es aufrichtig, daß Claire von Glümer dieſes 
Bruchſtück aus dem ſchriftlichen Nachlaß der Künſtlerin nicht 
wörtlich und vollſtändig mitgetheilt hat), dann wieder ſich der 
Ausbildung von Schülern widmen, endlich eine Erklärung 
ihrer Rollenauffaſſungen zu Papier bringen; allein aus all' 
dieſen Vorſätzen und Anläufen wurde nichts; den letzten Ge- 
danken verwarf ſie aus dem bezeichnenden Grunde, weil ſie 
fürchtete, daß die Ausführung deſſelben ihr die Erinnerung 
an ihre dramatiſchen Leiſtungen nehmen würde. „Wenn 
ich die Rollen für andere analyſire“, ſo ſagte ſie zu 
Fanny Lewald, „ſo zerſtöre ich ſie für mich ſelbſt, und 
die Erinnerung will ich wenigſtens behalten! Mögen die 
andern ſelber ſehen, was ſie zu Stande bringen; es wird 
ihnen nicht leicht ſein, mich vergeſſen zu machen!“ 

Von Berlin wandte ſich Wilhelmine nach Gotha, 
dann nach Heidelberg, und als der badiſche Aufſtand 
ſie auch von dort vertrieb, nach der Schweiz, wo ſie in 
der großartigen Natur des Brienzerſees geiſtige und leib- 
liche Geneſung fand. Voll neuer Hoffnungen begab ſie ſich 
im Winter nach Paris und verlobte ſich hier mit einem 
hochgebildeten livländiſchen Edelmann, Herrn von Bock, der 
jetzt zu Kerſel bei Fellin lebt. Am 14. März 1850 reichte 
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ſie ihm in Gotha ihre Hand. Schon einmal, kurz bevor 
ſie das unſelige Verhältniß mit Döring angeknüpft, hatte 
ſie das Glück genoſſen, der Gegenſtand einer reinen und 
edeln Mannesliebe zu ſein, und nur die geſellſchaftliche 
Stellung ihres damaligen Freundes, welche ihm die Ehe 
mit einer Schauspielerin unmöglich machte, ſowie der Um⸗ 
ſtand, daß beide zu wenig Vermögen beſaßen, um ihren 
verſchiedenen Berufen entſagend, blos von ihren Renten zu 
leben, war der Grund geweſen, weshalb es zu einer dauern⸗ 
den Verbindung nicht hatte kommen können. Nun aber, im 
ſechsundvierzigſten Jahre ihres Alters, wollte ihr das Schickſal 
nochmals wohl genug, ſie in den Hafen einer Ehe einlaufen zu 
laſſen, deren Solidität ihr in jeder Hinſicht den Segen des 
Friedens verſprach, nach dem ihre Seele ſo lange vergebens 
geſchmachtet. Und wirklich hatte es auch anfangs den An⸗ 
ſchein, als ſollte ſich dieſe Ausſicht in vollem Maße an ihr 
bewähren. Ihre Freunde fanden fie weit janfter und ruhiger 
geworden; ſie ſchien ſich behaglich zu fühlen und den Man⸗ 
gel eines öffentlichen Wirkens weniger drückend zu empfinden 
als vorher. In Concerten ſang ſie damals gar nicht; nur 
zu Hauſe, im kleinern Kreiſe, holte ſie ihre alten Lieder 
gern wieder hervor, die ihr ſehr muſikaliſcher Gemahl ihr 
ſelbſt auf dem Flügel begleitete. Dabei entfalteten ſich alle 
die edeln Züge ihres Weſens, die ihr ſchon früher in der 
Zeit ihrer rauſchendſten Triumphe zu jo hoher Zierde ge⸗ 
reicht hatten, immer ſchöner und wohlthuender. Neidlos 
blickte ſie auf ihre Kunſtgenoſſen, half ihnen, wie dies immer 
geſchehen, überall, wo ſie nur konnte, und war ſtets die 
erſte, ſich von wahrhaft tüchtigen Leiſtungen begeiſtern und 
hinreißen zu laſſen, indem nur die ſich aufblähende Impotenz 
ihren Zorn und ihre Verachtung erfuhr. Sie ſchwärmte 
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für die Rachel und für die Doche, über deren Marguerite 
Gautier, die Heldin der Dumas'ſchen „Dame aux Camélias“ 
(zuerſt aufgeführt am 2. Februar 1852 im Vaudevilletheater 
zu Paris) ſie in Thränen zerfloß. Pepita's Schönheit, die 
vollendete Grazie der großen Marie Taglioni, der an- 
muthsvolle Zauber, den Madame Ungher-Sabatier über 
ihre italieniſchen Geſangsvorträge zu gießen wußte, Hen— 
ſelt's geiſtvolles Meiſterſpiel auf dem Piano — alle dieſe 
künſtleriſchen Erſcheinungen verfolgte ſie mit dem ungetheil— 
teſten Enthuſiasmus und konnte ſtundenlang in einem Strom 
der Begeiſterung von den Leiſtungen ihrer Mutter erzählen, 
obwol fie perſönlich mit derſelben nicht immer in gutem Ein- 
vernehmen geſtanden hatte. Nach ihrem Ausſpruche war die 
Rachel in der Gewalt der Leidenſchaſten und in der Wahrheit 
des Ausdrucks ihrer Mutter gleich, übertraf indeſſen an pla- 
ſtiſcher Schönheit alle Künſtlerinnen der Welt, — ein Ur- 
theil, das wir nicht unterſchreiben, namentlich ſoweit die 
letzte traurige Kunſtperiode der geldgierigen franzöſiſchen 
Tragödin in Betracht kommt. Wie ſehr ſie an allem An- 
theil nahm, was ſich in der Kunſtwelt Großes und Be— 
wundernswürdiges zutrug, das beweiſen namentlich auch ihre 
zahlreichen Correſpondenzen mit faſt allen bedeutenden Künft- 
lern jeder Richtung, mit Felir Mendelsſohn- Bartholdy, 
Meyerbeer, Ferdinand Hiller, Franz Liſzt, Clara 
Schum ann, geborenen Wieck, Karl Seydelmann, Eduard 
| Genaſt, Karoline Ungher-Sabatier, mit der däniſchen 
| Tänzerin Lucile Grahn, Heinrich Laube, dem Bild- 
hauer Rietſchel u. ſ. w., ja ſelbſt mit Gelehrten, wie Fried— 
rich von Raumer in Berlin und Geheimrath Dr. Karl 
Guſtav Carus in Dresden, aus deren Briefen an Wil- 
helmine Claire von Glümer einzelne werthvolle Blätter 
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mitgetheilt hat. Noch möchten wir die Künſtlerin hier gegen 
die Erzählung einer Differenz in Schutz nehmen, welche 
nach den Glümer'ſchen „Erinnerungen“, S. 120, zwiſchen 
ihr und dem langjährigen dresdener Hofkapellmeiſter Fran⸗ 
cesco Morlaechi (geſtorben 1841) beſtanden haben ſoll. 
Es wird hier berichtet, daß der letztere, als eine ſeiner 
Compoſitionen in Dresden einſtudirt worden, den von der 
Devrient ſtets lebhaft protegirten Choriſtinnen zornig zu⸗ 
gerufen habe: „Sie haben geſungen, wie die deutſchen 
Schweine!“ Dieſe Schmach zu rächen, ſei ſie wie der Blitz 
auf ihn zugefahren und habe ihm die — jedenfalls ſehr un⸗ 
paſſenden — Worte ins Geſicht geſchleudert: „Wenn Er 
doch einmal von Schweinen ſpricht, ſo will ich Ihm nur 
jagen, daß Er feine italieniſche Schweinemuſik ſelber fingen 
kann!“ Darauf ſei ſie, ihr Notenblatt dem Kapellmeiſter 
vor die Füße werfend, ſofort aus der Probe gegangen. Das 
Thatſächliche an dieſer Anekdote erſcheint uns ſchon aus 
dem Grunde bedenklich, weil die Schröder-Devrient, ſoviel 
bekannt, nie ſelbſt in irgendeiner Oper Morlacchi's geſun⸗ 
gen hat, alſo wol auch ſchwerlich einer Probe dazu als Mit⸗ 
wirkende beigewohnt haben kann. Was aber das an die 
Erzählung geknüpfte Urtheil Claire's von Glümer über den 
Componiſten betrifft, als ſei er ein „intriguanter, rachſüch⸗ 
tiger Menſch“ geweſen, dem man alſo eine ſo plumpe Zu⸗ 
rechtweiſung wol hätte gönnen mögen, ſo erſcheint dies ſchlech⸗ 
terdings aus der Luft gegriffen. Morlacchi war eine durchaus 
reſpectable, ja ſelbſt eine edle und liebenswürdige Perfönlich⸗ 
keit, dem namentlich nichts ferner lag, als etwa dem muſi⸗ 
kaliſchen Genius ſeines Adoptivvaterlandes nicht die ſtrengſte 
Gerechtigkeit widerfahren zu laſſen. Mag er als Italiener 
auch für ſeine Nation eine gewiſſe Vorliebe gehabt haben, 
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die deutſchen Meiſterwerke hat er darum doch gewiß nicht 
verachtet, wie dies vorzugsweiſe ſeine rege Theilnahme an 
den Aufführungen zum Beſten des von ihm ins Leben ge— 
rufenen dresdener Orcheſter-Penſionsfonds beweiſt. Hat er 
doch in einem dieſer Concerte ſelbſt Bach's „Matthäus-Paſſion“ 
dirigirt, was gewiß nicht viele italieniſche Kapellmeiſter von 
ſich werden rühmen können! — a 

Mit beſonderer Genugthuung ſei hier nun noch des 
wahrhaft grenzenloſen Wohlthätigkeitsſinns unſerer Künſtlerin 
ſpeciell Erwähnung gethan. Ihm hatte ſie Zeit ihres 
Lebens große Opfer gebracht und benutzte von jetzt an zur 
Befriedigung dieſes edeln Triebes die Penſion, welche ſie vom 
dresdener Theater bezog, faſt ausſchließlich. Wie ſehr ihr 
die Linderung jeder Noth, von der ſie Kenntniß erhielt, ein 
wahres Herzensbedürfniß geweſen, und wie tief fie den kal— 
ten Egoismus verabſcheute, der für die darbenden Mitmenſchen 
die gute, rettende That niemals übrig hat, das findet ſich 
in einem ihrer Tagebücher recht ſchön, wie folgt, ausgeſpro⸗ 
chen: „Warum ſind wir nicht im Stande, ein prickelndes, 
peinigendes Gefühl zu überwinden, das der abſcheuliche Egois⸗ 
mus erzeugt? Wir haben mitunter die Mittel, die oft ſo 
beſcheidenen Wünſche eines Nebenmenſchen zu erfüllen, ja 
wir fühlen uns oft mächtig zu einer ſolchen That gedrängt — 
und doch unterlaſſen wir fie, weil das fatale Ich ſich her⸗ 
vordrängt und ängſtlich ruft: das entziehſt du mir! Wie 
viel reine Freuden verſcherzen wir um dieſes nichtswürdigen 
Egoismus willen! — Unverhoffte Freude in einer freudloſen 
Bruſt zu entzünden, längſt aufgegebene Hoffnungen zu er⸗ 
füllen, Thränen des Kummers und der Sorge in Thränen 
der Freude und Wonne zu verwandeln, — gibt es eine 
größere Seligkeit? O wir erbärmlichen Menſchen, warum 
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thun wir nicht immer, nicht gleich, wozu uns das Herz 
drängt, wenn wir die Ueberzeugung haben, daß es eine gute, 
edle That iſt?“ — Während der ganzen Dauer ihres En⸗ 
gagements in Dresden pflegte ſie alljährlich eine große Weih⸗ 
nachtsbeſcherung für die Armen in ihrem Hauſe zu ver⸗ 
anſtalten und hatte die Gewohnheit, die Gaben, die ſie ihren 
Pfleglingen von ihrer eigenen Hand zudachte, zu ſtricken, 
während ſie ſich friſiren ließ, da fie ſonſt keine Zeit zu fol- 
chem Werke der Barmherzigkeit gefunden hätte. Oft hat ſie 
bei armen Leuten Gevatter geſtanden und ſich nicht blos da⸗ 
mit begnügt, ihnen etwa ein reichliches Geldgeſchenk zu ma⸗ 
chen, ſondern ſie kam ſelbſt, das Kind über die Taufe zu 
halten, um den Aeltern ihren perſönlichen Antheil zu offen⸗ 
baren. Ihren älteſten Sohn Wilhelm, der in einem dres⸗ 
dener Inſtitut erzogen wurde, hielt ſie aufs ſtrengſte zur 
Wohlthätigkeit an und nie bekam er am Weihnachtsabend 
bei der Mutter beſchert, bevor er nicht einige arme Knaben 
auf der Straße aufgeleſen und zur Theilnahme am Feſte 
mitgebracht hatte. „Der Junge“ — ſagte ſie — „ſoll ſich von 
Jugend auf gewöhnen, an die Armen zu denken.“ Unabläſſig 
hat ſie Künſtler auf das großmüthigſte unterſtützt und junge 
Talente auf ihre Koſten ausbilden laſſen, zahlloſe Concerte 
für Unbemittelte und für milde Stiftungen gegeben, arme 
Mädchen, die Sängerinnen werden wollten, ſelbſt 1858, kurz 
vor ihrem Ende, noch mit dem hingebendſten Eifer unter⸗ 
richtet, einem Tänzer, der das Bein gebrochen, eine Leih⸗ 
bibliothek gekauft und ihm ſo eine neue Exiſtenz gegründet, — 
und doch von allen Dingen in der Welt mehr geredet, als 
von dieſen ihren Samariterthaten. Dafür ehrte ſie denn 
auch der fromme Dichter der „Urania“, Tiedge, durch 


den hübſchen dichteriſchen Zuſpruch: 


8 


, rd "u 


Tiedge's Zuſpruch. Ein Brief an Dr. Piutti. 333 


Hoch vom Ruhm emporgetragen, 

Strahlt dein Nam' im Glanze dieſer Welt; 
Was du thuſt in ſtillern Tagen, 

Das wird in ein Rechnungsbuch getragen, 
Das ein Engel dort in jener hält.“) 


Dieſer Zug ihres Weſens erſcheint in der That fo menſch⸗ 
lich ſchön und rührend, daß wir uns nicht enthalten können, 


hier auch noch einen bisher ungedruckten Brief, getreu nach 


dem Original, welches ſich im Beſitze des Autographenſamm⸗ 
lers und ausgezeichneten Photographen, Herrn Robert Wei- 
gelt zu Breslau, befindet, wenigſtens auszugsweiſe hier 
mitzutheilen. Derſelbe iſt von Koburg aus unter dem 7. No⸗ 


vember 1853 an Dr. Piutti in Elgersburg (der thürin⸗ 


giſchen Waſſerheilanſtalt, welche die Künſtlerin vorher beſucht 
hatte) geſchrieben und wirft auf die Art und Weiſe, wie ſie 
die Werke der Barmherzigkeit auszuüben pflegte, das hellſte 
Licht. Da heißt es denn: „— — — Sie finden hier fünf 
Thaler eingelegt, von denen ich, fo viel wie nöthig, dazu 
beſtimmt hatte, der armen Gänſehüterin — ihren Namen 
weiß ich nicht — einen warmen Mantel machen zu laſſen, der, 
wie ſie mir ſagte, zwiſchen 3 und 4 Thaler koſten würde. Der 
Frau das Geld in die Hände zu geben, habe ich Bedenken 
getragen, da dieſe Leute ſelten damit umzugehen wiſſen. 
Wenn Sie nun die Güte hätten, die Frau kommen zu laſſen 
und ihr zu ſagen: fie ſollte ſich den Mantel beſorgen und 
Ihnen die Rechnung dafür einhändigen, die Sie ſodann ent⸗ 
richten würden, ſo wäre ich Ihnen ſehr dankbar dafür. Die 
Frau ſoll zwar ein rohes und ungeſittetes Geſchöpf ſein, 


*) Noch mehrere andere Erzählungen, die ihren Wohlthätig⸗ 
keitsſinn deutlich beweiſen, ſind in den Glümer'ſchen „Erinnerun⸗ 
gen“, S. 148 — 162, nachzuleſen. 
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aber a qui la faute, daß diefe Menfchen fo find?! Man 
kann fie darum nicht verhungern und nicht erfrieren laffen, 
und muß für ſie thun, was man eben kann. Es gibt viele, 
die viel könnten, aber — nun über dieſes Kapitel kennen Sie 
meine Anſichten. — —“ 

Noch im Laufe des Jahres 1850 begleitete ſie ihren 
Gemahl nach Livland mit dem Vorſatze, in Trikaten, einem 
Ritterſchaftsgute, welches der letztere in Pacht hatte und be⸗ 
wohnte, als tüchtige Hausfrau und Landwirthin ein ſtill 
zurückgezogenes Daſein zu führen. Allein hier in der Mono⸗ 
tonie des Landlebens und in Verhältniſſen, die ihr in jeder 
Hinſicht fremd waren, ſollte es ſich nur allzu bald zeigen, 
daß die Ruhe ihr Element nicht war, und daß ſie der Auf⸗ 
regung, des Schaffens in der Oeffentlichkeit bedurfte, um ihre 
Natur im Gleichgewicht zu erhalten. Nicht gar lange nach⸗ 
dem die neue Exiſtenz begonnen, ſchreibt ſie: „Mit der gan⸗ 
zen Energie meiner Seele warf ich mich auf die Thätigkeit 
in meinem Hausſtande; ich hoffte dadurch die Lücke auszu⸗ 
füllen, die durch das Aufgeben meines künſtleriſchen Berufs 
in mein Leben gekommen war. Ich wollte reformiren, wollte 
die Menſchen aus ihrer Verthierung herausziehen, wollte fie 
lehren und unterrichten — aber alle Mühe war vergebens! 
Umſonſt habe ich ein volles Jahr mit Trägheit, Roheit, 
Sklavenſinn, mit Dummheit, Böswilligkeit und Unſauberkeit 
gekämpft, bis meine Kraft zuſammenbrach, und meine ganz 
zerrüttete Geſundheit die Rückkehr nach Deutſchland noth⸗ 
wendig machte.“ — Was half es nun, daß ihr Gemahl, 
wie ſie ſelbſt an ihren langjährigen, treuen Freund und 
ärztlichen Rathgeber Carus in Dresden berichtete, „ein edler, 
begabter Menſch, voll zarter Liebe und Sorgfalt für ſie“ 
war, daß er ſich mit ihr in Beethoven's, Mozart's, Schu⸗ 
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bert's und Schumann's Werke vertiefte, ihr die „Pſyche“ von 


Carus vorlas, und daß ſie ſelbſt in der Lectüre Goethe's 


und der übrigen Claſſiker erneute „unendliche Befriedigung“ 
fand? „Was mich ſonſt“ — ſchreibt ſie — „in meiner 
nächſten Nähe umgibt, iſt häßlich und grauenhaft; die Men— 
ſchen ſind kaum Menſchen zu nennen, und was ſie thun, 
treiben und hervorbringen, zeugt von der niedern Culturſtufe, 
auf welcher dieſe Unglücklichen noch ſtehen. Was ließe ſich 
über hieſige Zuſtände nicht alles ſagen — fie find ent- 
ſetzlich.“ 

Im Sommer 1851 reiſte ſie nach Ems, während ihr 
Gemahl Oſtende beſuchte; darauf begaben ſich beide Ehe— 
gatten im Herbſt nach Dresden, wo Wilhelmine wegen 
ihrer Betheiligung am Maiaufſtande des Jahres 1849 und 
infolge des damals gegen ſie ergangenen Rückkehrverbots ſo⸗ 
fort verhaftet und zur Unterſuchung gezogen wurde. Herr 
von Bock ſtellte zwar augenblicklich Caution und erreichte 
dadurch, daß ſeine Gemahlin ſich nach Berlin zurückziehen 
durfte; die gegen ſie eingeleitete Unterſuchung wurde jedoch 


erſt am Schluß des Jahres durch die Gnade des Königs 


von Sachſen niedergeſchlagen. Die für ſie niederſchmetterndſte 
Folge des dresdener Criminalproceſſes ſollte indeſſen noch 
nachkommen; ſie wurde auf Grund deſſelben aus Rußland 
ausgewieſen, und dieſes Decret nach vielen vergeblichen Be⸗ 
mühungen und namhaften Opfern von ſeiten des Herrn 
von Bock erſt im Winter 1853 zurückgenommen, ſodaß ſie 
ſich bis dahin genöthigt ſah, größtentheils getrennt von ihrem 
Gemahl, den die dringendſten Geſchäfte im Frühjahr auf 
ſein Gut zurückriefen, als Verbannte in Deutſchland zu- 
zubringen. Den Sommer dieſes für ſie ſo traurigen Jahres 
verlebte ſie in Koblenz, Ems und Schlangenbad; im 
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Herbſt aber holte ſie Herr von Bock nach Paris ab, wo ſie, 
beſonders viel in deutſchen Künſtlerkreiſen verkehrend (zu 
ihren wertheſten Freunden gehörte der damals auch dort le⸗ 
bende Ferdinand Hiller) und überdies an den Schätzen 
der Muſeen und am Theater regſten Antheil nehmend, zu 
neuer Lebensfreudigkeit erwachte, ja ſogar am 10. Februar 
1853 zum Beſten des Deutſchen Hülfsvereins zum erſten mal 
wieder in einem öffentlichen Concert auftrat. Wir ſelbſt 
hatten ſie kurze Zeit zuvor, am 20. Januar 1853, in einer 
Soiree bei dem Pianiſten Jakob Roſenhain aus Frank⸗ 
furt a. M. Franz Schubert'ſche Lieder ſingen hören, ohne 
jedoch umhin zu können, über die faſt völlig erloſchene Stimme 
und den infolge deſſen zum Theil ſchon recht unſchön ge⸗ 
waltſamen Vortrag der Künſtlerin tiefe Betrübniß zu em⸗ 
pfinden, ſoviel ſeliſchen Ausdruck ſie auch immer noch in 
einzelne beſonders herzergreifende Momente zu legen wußte. 
Den Sommer 1853 brachte ſie — wir wir bereits 
früher geſehen — längere Zeit in Manheim zu, ging dann 
mit ihrem Gemahl nach Elgersburg in Thüringen, wo ſie, 
der ſchönen Natur ſich wahrhaft erfreuend, bis Ende October 
verweilte, während Herr von Bock nach Rußland zurückkehrte, 
um dort die letzten Schritte zu ihrer Erlöfung aus der Verban⸗ 
nung zu thun. Nachdem dies Ziel endlich erreicht war, trat 
ſie in den erſten Frühlingstagen des Jahres 1854 die zweite 
Reiſe nach Trikaten an. Mit wie gemiſchten Gefühlen dies 
geſchah, beweiſt ein von Claire von Glümer vollſtändig mit⸗ 
getheilter, hier im Auszug ſtehender Brief an Carus. 


„Berlin, 2. Januar 1854. 


„Mein hoch und innig verehrter Freund! Die end- 
liche glückliche Löſung unſerer unfeligen Angelegenheit 
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wird Ihnen wol ſchon bekannt geworden ſein, und ſo 


greife ich denn heute mit jubelvollem Herzen zur Feder, um 
Ihnen meinen herzinnigſten Glückwunſch zu Ihrem wieder— 
gekehrten Wiegenfeſt zu bringen. Mir iſt ſo leicht und wohl 
in der Seele, daß ich allen Menſchen ein gleiches Gefühl 
der Glückſeligkeit wünſchte, und vor allen Ihnen, mein 
verehrter Freund, der Sie ſo vielen zu Freude und Troſt 
leben. m: -- | 

„Ich werde nun in kurzer Zeit nach einem Lande zu- 
rückkehren, welchem ich meinem ganzen Weſen nach ewig 
fremd bleiben werde, und in welches mich nichts zurück⸗ 
ruft, als eine heilige Pflicht, an welches mich nichts feſſelt, 
als die Liebe und Hochachtung für den beſten und edelſten 
Mann. Ich ſteige in ein offenes Grab, und mit dem 
Niederſinken des ruſſiſchen Schlagbaums verſinkt auch für 
mich alles, was ſonſt ein Leben wol ſchmückt. Kunſt und 
Poeſie, der Verkehr mit Menſchen, an deren reichem Wiſſen 
man ſich erlaben kann, Induſtrie und Weltgeſchichte, alles 
das bleibt jenſeit jenes Schlagbaums zurück! Aber ich 
werde dort eine Häuslichkeit, Ordnung und — Ruhe, wenig⸗ 
ſtens äußere Ruhe finden und an der Seite eines Mannes 
leben, der mir ein treuer und liebevoller Freund iſt. Ich 
werde nicht allein ſein in der Einöde, die mich erwartet, 
ich habe den treuen Freund, den geliebten Mann und — 


mich ſelbſt.“ — 


Allein die erſehnte Ruhe wurde ihr nicht zu Theil, und 
immer weniger behagte ihr die ruſſiſche Heimat. „Ich kann 
nicht leben“, klagte ſie, „wo mein Flügel nicht Stimmung 
hält; ich bin ja ſchon halb todt, wenn ich keinen Ton aus 

v. Wolzogen. 22 
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der Kehle bringen kann, und dazu denkt euch einen * 
Monate langen Winter!“ N | 
Ihr Leben war von nun an ein unſteteb. Hielt ſie ic, 
in Rußland auf, fo überfiel fie, unter zunehmenden körper⸗ 
lichen Leiden, eine unwiderſtehliche Sehnſucht nach einem 
mildern Himmelsſtrich; nach Deutſchland zurückgekehrt, pei⸗ 
nigten ſie dagegen die Vorwürfe, ihren Gatten verlaſſen zu 
haben, und überdies litt ſie dann auch noch unter dem 
Mangel einer bequemen häuslichen Einrichtung. Nirgends 
fand ſie Ruhe und nirgends Befriedigung. Ein im Früh⸗ 
jahr 1855 an ihren Freund, den Kammerherrn von Don op 
in Detmold, geſchriebener Brief“) drückt dieſe ** er 
deutlich aus. 
0 ni 
„Schloß Trikaten, 15. April. 
.. Ihr Brief vom 22. Februar vorigen Jahres 
traf mich wenige Tage vor meiner Abreiſe und in der 
fürchterlichen Unruhe des Einpackens. Damals fand ich alfo 
keinen freien, ungeſtörten Moment mehr, um Ihnen auf 
heimiſchem Boden noch ein Wort des Dankes und ein Lebe⸗ 
wohl zuzurufen. In meiner neuen Heimat angelangt, war 
die erſte Zeit meines Hierſeins dadurch in Anſpruch ge- 
nommen, das Chaos, welches mich umgab, zu lichten, Ord⸗ 
nung und Sauberkeit — ſoweit dies hier überhaupt mög- 
lich iſt — herzuſtellen und wenigſtens den Räumen, die ich 
bewohne, einen Anſtrich von Poeſie zu geben, ohne die es 
mir einmal nicht möglich iſt zu leben, was aber mit den un⸗ 
endlichſten Schwierigkeiten verknüpft war, denn hier iſt alles 


*) „Erinnerungen“, S. 225— 227. 
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Proſa, nackte, kahle Proſa in ihrer unſchönſten Geſtalt. Sie 
rufen mir in einem Ihrer Briefe zu, den Sie mir nach C. 
ſchrieben: „Was will die Muſe unter den Abderiten ?» — 
Was würden Sie ſagen, wenn Sie mich hier ſehen könnten? 
Schlagen Sie Goethe's „Iphigeniey auf und leſen Sie den 
erſten Monolog, laſſen Sie nur den «rauhen Gatten» weg, 
ſo paßt das Uebrige meiſt auf mich und meine Stimmung, 
denn — es gewöhnt ſich nicht mein Geiſt hierher! — Sind 
wir wirklich nur dazu geboren, von der Wiege bis zum Grab 
in ewigen Kämpfen durchs Leben zu gehen, ſo iſt dies Los 
vor allem meines. Es könnte jetzt alles gut ſein; das 
Schickſal hat mir für ſo manche harte Prüfung reichlich 
Rechnung getragen, denn es hat mir einen treuen, edeln 
Freund zur Seite geſtellt; aber es iſt ſchon dafür geſorgt, 
daß die Bäume nicht in den Himmel wachſen. Mich hat 
hier ein unüberwindliches Unbehagen erfaßt, welches die 
Folge vergeblichen Bemühens iſt, Reſultate erreichen zu 
wollen, die unter den hieſigen Verhältniſſen zu den Un⸗ 
möglichkeiten gehören, ein Unbehagen, das wie eine düſtere 
Wolke auf meinem Gemüth laſtet, das, niedergedrückt und 
betrübt, nicht einmal zu der Energie gelangen konnte, lie⸗ 
ben Freunden zu ſagen, daß ich noch lebe, und daß die Er- 
innerung an vergangene ſchöne Tage, mit ihnen verlebt, 
meinem abgeſchiedenen und monotonen Daſein die einzige 
heitere Abwechſelung gewährt. Nun kommt auch noch das 
peinliche Gefühl dazu, wenn ich am Schreibtisch ſitze, daß 
ich nicht niederſchreiben kann, wie ich empfinde, ſondern 
mit ängſtlicher Sorgfalt meine Gedanken umgehen muß, 
was mir alle Unbefangenheit raubt. Jeder Zwang iſt 
läſtig, beſonders mir, aber der, ein übervolles Herz nicht 
ausſchütten zu dürfen, iſt gewiß der läſtigſte. Und wie viel 
22 * 
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hätte ich Ihnen zu ſagen, wie viel möchte ich Ihnen mit⸗ 
theilen! Doch, wie geſagt, einem Blatt Papier darf man 
nicht immer anvertrauen, wozu man ſich getrieben fühlt, 
beſonders wenn es einen ſo weiten Weg zu machen hat, 
wie von hier nach Deutſchland — man hat Beiſpiele, daß 
Briefe verloren gehen. Sie verſtehen mich. So will ich 
denn für jetzt den heißen Wunſch unterdrücken, einem Mann 
mein Herz rückhaltslos zu öffnen, den ich als einen lieben 
Freund verehre, und dem ich daher ſo gern mit ganzem, 
vollem Vertrauen entgegenkommen möchte, da ich weiß, daß 
er mich und mein ganzes Weſen erkannt hat und richtig 
zu beurtheilen verſteht. Laſſen Sie mich mein nächſt⸗ 
künftiges Leben an der Hoffnung aufrichten, die mir von 
weitem lächelt, daß ich bald einmal die liebe eigentliche 
Heimat wiederſehen werde.“ 


Zu dieſem Unbehagen, das von den Einflüſſen des 
nordiſchen Klimas, vom Heimweh, vom Gefühl der Verein⸗ 
ſamung erzeugt wurde, geſellten ſich nun bald auch noch die 
viel ſchlimmern Qualen, welche ſich der Seele eines von 
der Oeffentlichkeit zurückgetretenen Bühnenkünſtlers ſo leicht 
bemeiſtern; ſie fing an zu fürchten, daß ſie trotz aller ihrer 
Anſtrengungen der Kunſt doch ein dauerndes Vermächtniß 
nicht hinterlaſſen, daß ſie umſonſt gelebt und geſtrebt, daß 
Undank und Vergeſſenheit ihr Los ſei. Auch dieſe peinvolle 
Stimmung klingt in einem Briefe an Herrn von Donop 
vom Jahre 1855 herzergreifend wider, und wir heben dar⸗ 
aus nach den Mittheilungen Claire's von Glümer folgende 
Stelle hervor: „. .. Ein junger, ſehr talentvoller Bildhauer 
in Gotha hat ein Medaillon in Marmor von mir gemacht, 
welches in der gothaer Kunſtausſtellung den erſten Preis er⸗ 


Ein zweiter Brief an von Donop. 341 


hielt und vergangenes Jahr in Berlin den ganzen Winter 
in der permanenten Kunſtausſtellung aufgeſtellt war und dort 
die allgemeinſte Anerkennung fand. Dieſes Medaillon in 
Lebensgröße hatte ich als Geſchenk für Dresden beſtimmt, 
wo man es zu meinem Gedächtniß in den Hallen aufſtellen 
ſollte, wo ich ſo oft mit voller Begeiſterung, mit dem ganzen 
Enthuſiasmus meiner Seele vor ein Volk hingetreten bin, 
das nur zu ſchnell über neue Erſcheinungen, wären ſie auch 
noch ſo mittelmäßig, das früher Gebotene vergißt. Weil ich 
nun aber fühle, daß das, was ich gegeben, wol werth war, 
der Vergeſſenheit entriſſen zu werden, ſo wollte ich als Mah— 
nung jenes Kunſtwerk hinſtellen, das außer meinen genial 


ausgeführten und ähnlichen Geſichtszügen auch noch die Namen 


von vier aus meiner innigſten Seele entſprungenen Schöpfun⸗ 
gen trägt. Die ſchmachvolle Behandlung aber, die ich bei 
meinem letzten Aufenthalt in Dresden, im Herbſt 1851, er- 
fahren mußte, hat mich beſtimmt, das Geſchenk nicht zu 
machen. Nun wünſche ich dieſem Medaillon aber einen 
würdigen Platz zu geben, denn es in der Kiſte verpackt ver- 
modern zu laſſen, wäre wirklich zu ſchade. Da wollte ich 
Sie nun bitten, ihm in Ihrer Bibliothek ein Plätzchen zu 
gönnen und es zu meinem Andenken dort aufzuſtellen. Wer 
kümmert ſich jetzt in Deutſchland noch um die Schröder— 
Devrient? Darum will ich es keinem öffentlichen Kunſt— 
inſtitut aufdrängen, ſondern bei Ihnen will ich es wiſſen, 
der Sie ja auch der Künſtlerin Ihr ganzes Intereſſe zuge— 
wendet hatten. Gönnen Sie unter den hohen Geiſtern, die 
in ihren Werken Sie umgeben, dem Abbild einer Frau 
ein ſtilles Eckchen, in deren Bruſt ein Herz voll heiliger Be- 
geiſterung ſchlug, die die Kunſt um ihrer ſelbſt willen geliebt 
und verehrt hat, und nicht um den ſchnöden Gewinn einzig 
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und allein, wie es viele der jetzigen entarteten Prieſter und 
Prieſterinnen der holden Muſen thun, welche gewiß ob der 
Schmach, die ihnen angethan wird, oft ihr Antlitz erzürnt 
abwenden. | 

„Ich habe vorigen Winter oft mit blutendem Herzen im 
Theater geſeſſen .. .. Man hat es ihnen doch vorgemacht; 
wie kommt es denn, daß ſich auch nicht eine leiſe Andeutung 
übertragen hat von dem, was ich vor dem ganzen Olymp 
verantworten konnte? Das Publikum, das mich doch auch 
geſehen und gehört hat, jubelte und ſchrie, mehr als es je⸗ 
mals bei mir gethan. Da rollte mir wol eine ſtille Thräne 
über die Wangen, und leiſe ſeufzend rief ich aus: Unſinn, 
du ſiegſt und ich muß untergehen! Es gibt wol kein ſchmerz⸗ 
licheres Gefühl, als das — umſonſt gelebt zu haben. Aber 
iſt nicht jetzt die ganze Welt ein großes Narrenhaus? Wo⸗ 
hin man ſieht, iſt an die Stelle der göttlichen Vernunft ein 
Zerrbild getreten. Wahrheit und Natur ſind verſchwunden, 
vor allem aus der darſtellenden Kunſt, und das einzige Ziel, 
welchem nachgejagt wird, iſt — ein voller Geldbeutel, gleich⸗ 
viel, durch welche Mittel er gefüllt wird. Zum größten 

Theil ſind die Künſtler der Jetztzeit Heuchler auf der Bühne, 
wie außer derſelben — und wo im Leben keine N ue it 
da iſt fie auch nicht in der Kunſt.“ 

Längſt ſchon war für die alternde Frau * Zeit dahin, 
wo ſie im Hinblick auf ſich ſelbſt die Frage einer theilnehmen⸗ 
den Verehrerin, wie ſie es mache, um immer bei Stimme 
zu ſein, mit dem ſchönen, lebensfriſchen Ausruf hatte be⸗ 
antworten können: „Was iſt da viel zu machen!? Bei 
Stimme ſein heißt geſund ſein! Geſund wie ich bin, warum 
ſollte mir die Stimme fehlen?“ Jetzt war ſie nicht mehr 
geſund, aber das brennende Verlangen, noch einmal durch 
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die That zu beweiſen, wie das ihrer Seele jo klar vorfchwe- 
bende Kunſtideal zur Erſcheinung gebracht werden müſſe, ließ 
ihr nicht Raſt noch Ruhe. Ohne zu erwägen, ob auch das 
Organ ſeinen Dienſt dazu noch leihen würde, verfiel ſie auf 
den unglücklichen Gedanken, durch Rückkehr in die Oeffentlich⸗ 
keit dem immer peinigendern Gefühl innerer Oede Linderung 
zu verſchaffen. Der erſte Schritt dazu geſchah indeß gewiſſer— 
maßen unwillkürlich und unbeabſichtigt. Sie hatte ſich bei 
der hundertjährigen Geburtstagsfeier Mozart's betheiligt, 
welche am 27. Januar 1856 im Mäder'ſchen Saal zu 
Berlin ſtattfand, und wobei namentlich die Mitglieder der 
Singakademie und der königlichen Oper mitwirkten, als auf 
einmal von allen Seiten der lebhafteſte und herzlichſte Wunſch 
laut wurde, ſie möchte das Feſt auch noch durch einen Solo— 
vortrag verherrlichen. Unſchwer ließ ſie ſich bewegen und 
ſang das ſchöne Lied des Meiſters „Abendempfindung“ ſo, 
daß ſie damit, obwol ihre Intonation in den ſchwierigen 
modulatoriſchen Wendungen nicht mehr ſicher war, dennoch 
einen unbeſchreiblich rührenden Eindruck hervorbrachte. 
Bald darauf kam der vortreffliche Baritoniſt Jules 
Stockhauſen nach Berlin und wußte durch ſeine Kunſt 
ihr Intereſſe in ſolchem Maße zu erregen, daß ſie ſich be— 
ſtimmen ließ, ihn bei ſeinen Soiréen durch ihre Mitwirkung 
zu unterſtützen. Dieſe Soirèen fanden am 5. und 12. April 1856 
im Saal der Singakademie ſtatt, und hier alſo war es, wo 
die Künſtlerin nach langer Zeit zum erſten mal ſich wieder 
ganz öffentlich produeirte. In der erſten Soirée fang fie, 
vom Muſikdirector J. Stern begleitet, Schubert's „Erl⸗ 
könig“ und „Raſtloſe Liebe“, ſowie „Ich grolle nicht“ und 
„Frühlingsglaube“ von Schumann, und es iſt nicht zu leug⸗ 
nen, daß namentlich der „Erlkönig“ und „Ich grolle nicht“ 
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noch immer außerordentlichen Beifall fanden. Nun war die 
Bahn gebrochen, und das Weitere folgte wie von ſelbſt. Sie 
fang ſeit dieſer Zeit wieder öfters in Concerten, ließ ſich 
gern in Geſellſchaften hören und verſchmähte ſogar an kleinern 
Orten das Auftreten nicht, wo ſie auf ein ſie richtig würdigen⸗ 
des Publikum kaum rechnen konnte. So unbeſchreiblich zehrte 
jener Drang nach der Rückkehr in die Oeffentlichkeit an ihr. Daß 
ſie ſich dabei faſt ganz auf lyriſche Vorträge beſchränkte, lag in 
der Natur der Sache; uns aber gibt dieſer Umſtand Gelegen⸗ 
heit, auch noch ein allgemeines Wort über die Künſtlerin als 
Liederſängerin zu ſagen, wennſchon wir den Werth ihres 
Talents in dieſer Richtung natürlich nicht nach dem beur⸗ 
theilen, was ſie damals nur noch zu bieten vermochte. Es 
iſt oft geſagt worden, daß ſie das Lied zu dramatiſch behan⸗ 
delt habe, und in gewiſſem Sinne muß dieſer Vorwurf aller⸗ 
dings für zutreffend erachtet werden. Auf der andern Seite 
aber darf man auch nicht verſchweigen und verkennen, daß 
es vielleicht nie eine Sängerin gegeben hat, die, ſo wie ſie, 
das was dem Liede an dramatiſchem Leben wirklich innewohnt, 
hervorzuheben und damit den Beweis zu liefern wußte, wie 
das Dramatifche auch da, wo die Action nicht zu Hülfe, 
kommt, durch das bloße Mittel des Vortrags zu überwäl⸗ 
tigender Wirkung gebracht werden kann. So ging denn z. B. 
ihr Vortrag des echt dramatiſchen Franz Schubert'ſchen 
„Erlkönig“ durch Mark und Bein; nicht minder aber ver⸗ 
ſtand ſie ihre Zuhörer zu elektriſiren, wenn ſie ihnen die 
„Müllerlieder“ oder „Am Meere“, „Ungeduld“, „Gefrorene 
Thränen“, „Waſſerflut“, „Die Krähe“, „Der Wanderer“ 
deſſelben Componiſten, Robert Schumann's „Ich grolle 
nicht“, „O Sonnenſchein“, „Seit ich ihn geſehen“, Karl 
Maria von Weber's reizendes „Mein Mädchen iſt ſo rein 
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und hold“ mit dem ſchelmiſchen Refrain „Kind, thu' mir das 
nicht mehr!“ aus den „Schottiſchen Nationalgeſängen“, Men- 
delsſohn's „Es brechen im ſchallenden Reigen“ und Beet- 
hoven's „Adelaide“, zwar gewiß über das Maß des Lyri— 
ſchen hinausgehend, aber doch mit einer Genialität vorſang, 
vor deren zündenden Blitzen man ſich unwillkürlich beugen 
mußte. 

Die angeführten Stücke gehörten zu den ausgezeichnetſten 
ihres auch auf dieſem Gebiet reichen Repertoires, und ganz 
vorzugsweiſe von großer Schönheit war ihr Vortrag der 
„Adelaide“. Für Franz Schubert's Lieder behielt ſie bis 
an ihr Ende eine entſchiedene Vorliebe, obwol ſie in der 
letzten Zeit auch Schumann'ſche Sachen beſonders gern fang. 

Noch im Jahre 1858 fanden die Concertleiftungen der 
Künſtlerin namentlich in Dresden, wo fie ſich damals län⸗ 
gere Zeit aufhielt, rauſchenden Beifall, und obſchon viel da— 
von gewiß auf Rechnung der ſchönen Erinnerung an die 
glorreiche Vergangenheit zu ſetzen war, ſo verführten ſie dieſe 
Triumphe doch zu allerlei extravaganten Illuſionen, die den 
letzten Reſt ihres Lebens zu trüben beſtimmt waren. Zunächſt 
wurden fie die Urſache, daß die nunmehr vierundfunfzigjährige 
Frau alles Ernſtes ſogar an ein Wiederauftreten auf der 
Bühne dachte, und dann auch noch den Plan entwarf, nach 
Amerika zu gehen, um dort in einer gewaltigen Concert⸗ 
oder Theatertour neue Lorbern und Geld zu erringen. Ehe ſie 
dieſe Idee ausführte, gedachte ſie einem ihr von Dr. Franz 
Dingelſtedt angebotenen Gaſtſpielengagement für die mwei- 
mariſche Bühne Folge zu leiſten. Allein alle dieſe hochflie— 
genden Projecte ſcheiterten an dem ehernen Tritt des Schick— 
ſals, das ihrem letzten wahnſinnigen Lebensrauſche plötzlich 
ein niederſchmetterndes Halt gebot. 
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Ein Engagementsantrag aus Amerika war, wie Claire 
von Glümer erzählt, von der raſtloſen Frau als ein Zeichen 
beſter Vorbedeutung mit Jubel begrüßt, an ihrem Geburts⸗ 
tage, den 6. December 1858, wirklich bei ihr angelangt; ſie 
hatte den Winter von 1858 zu 1859 öfters in Leipzig und 
Dresden ſich öffentlich hören laſſen, am 6. März 1859 noch 
in dem Concert des Baſſiſten Pögner zu Leipzig, mit 
größter Anſtrengung und faſt ſchon ganz verſagender Kraft 
zwar, aber immerhin doch noch unter lautem Beifall geſungen; 
da brach ſie endlich in Dresden unter einem furchtbaren 
Leiden zuſammen, das ſchon ſeit lange unheimlich heran⸗ 
ſchleichend und von ihr misachtet, am 2. April von 
den Aerzten für unheilbar erklärt wurde. Es war eine 
der furchtbarſten Krankheiten, die dieſes bis zum letzten 
Schaumtropfen ausgekoſtete Leben zerſtören ſollte. Die Ka⸗ 
taſtrophe ſetzte nicht nur der fernern Ausübung ihrer Kunſt, 
ſondern auch der Vollendung des mit allem Eifer wiederum 
aufgegriffenen Planes, ihre Memoiren zu ſchreiben, ein Ziel. 
Seit dem December 1858 hatte ſie mit Ernſt Keil, dem 
Herausgeber und Verleger der „Gartenlaube“, wegen der 
Veröffentlichung derſelben in Unterhandlungen geſtanden und 
ihm am 5. Januar 1859 noch über dieſes Thema Nach⸗ 
ſtehendes geſchrieben“): „Glauben Sie mir, daß ich über⸗ 
haupt nur mit ſchwerem Herzen daran gegangen bin, die 
Geſchichte meines Lebens zu erzählen, denn es iſt eben jene 
alte Geſchichte, bei welcher einem das Herz im Leibe bricht. 
Die Welt hat nur die Roſen auf meinem Lebenspfade ge⸗ 
ſehen, aber nicht gewußt, wie wund ich mich an ihren Dornen 
geritzt habe. Indeſſen es iſt mir daran gelegen, daß mein 


) „Gartenlaube“, Jahrgang 1862, Nr. 35, S. 551. 
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deutſches Vaterland erfahre, aus welchen Schmerzen die 
Künſtlerin ſich entwickelt hat, die es ſo oft durch ſein Zu⸗ 
jauchzen die Dornen hat vergeſſen machen. Ich werde im 
Laufe dieſes Monats nach Leipzig kommen, das Fertiggeſchrie— 
bene mitbringen und Ihnen daraus vorleſen, damit Sie ſich 
überzeugen, wie unmöglich es iſt, damit jetzt ſchon an die 
Oeffentlichkeit zu treten. Aber ich werde fleißig fortfahren, 
an dieſen Lebensſkizzen zu ſchreiben, und wenn ich ſterbe, fo 
werde ich dieſelben als ein Vermächtniß der deutſchen Nation 
hinterlaſſen, und die Gartenlaube ſoll meine Teſtaments⸗ 
vollſtreckerin fein.“ 

Nur den Anfang der hier mit ſo vieler und echt ſchau⸗ 
ſpieleriſch drapirter Emphaſe angekündigten Memoiren hat ſie 
zu Stande gebracht; es ſind dies die Blätter, welche wir am 
Eingang unſers Buches mitgetheilt haben. Daß das Werk 
unvollendet geblieben, iſt ſicher kein Verluſt für die Wahrheit, 
wol aber iſt das leſende Publikum dadurch um eine Lectüre 
gebracht worden, die an anziehend gewandter Darſtellung 
unter den von Frauenhand geſchriebenen Büchern gewiß einen 
hervorragenden Platz eingenommen haben würde. 

Unſaglich waren die Leiden, die ſie zu dulden hatte, bis 
ihr die Stunde der Erlöfung ſchlug. Solange ihre Kraft 
durch die gräßlichen Schmerzen noch nicht völlig erſchöpft 
war, klammerte ſie ſich immer noch mit Leidenſchaft an der 
Hoffnung des Geneſens feſt; ſpäter ſoll ſie reſignirter ge⸗ 
worden ſein. f 

Karoline Ungher⸗Sabatier, die fie auf ihrem 
Schmerzenslager zu Dresden zu beſuchen kam, erzählte mit 
Rührung, daß ſie in Verzweiflung, ihre Kraft gebrochen zu 
ſehen und ſich ohnmächtig zu finden gegen die ſtarke Hand 
des Todes, ähnlich der ſterbenden Eliſabeth auf dem Steuben’- 
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ſchen Bilde dagelegen habe. Bis zuletzt aber peinigte ſie vor 
allem der Gedanke, daß auch ſie das Los aller Mimen 
treffen, daß ſie nur allzu raſch werde vergeſſen werden. 

In jenem ſchon oben erwähnten Briefe vom 9. Ja⸗ 
nuar 1859 an Eliſe Polko rang ſich das nachfolgende 
Geſtändniß aus ihrem Herzen los: „Vor allem, theuerſte 
Frau, meinen Herzensdank für das treue Gedächtniß, welches 
Sie mir bewahrt! Sie glauben nicht, wie wohl es mir 
thut, wenn ich einmal von einer Menſchenſeele höre, daß 
meine Klänge in ihr feſtgehalten haben; oft will es mich be⸗ 
dünken, als hätte ich ganz umſonſt gelebt. Wie traurig iſt 
des Mimen Los! Wir follen, wir können ja hauptſächlich 
nur auf die Maſſe wirken, vermögen aber keine tiefern Spuren 
einzudrücken, als leichter Sand ſie aufnimmt, — ein leichter 
Windhauch kräuſelt darüber hin, und alles iſt verweht und 
— vergeſſen. — — Mein Herzblut habe ich ihnen hinge⸗ 
ſungen — und nun?! — 

Ungefähr fünf Monate vor ihrem Tode wurde es mög⸗ 
lich, ſie ihrem ſehnenden Verlangen gemäß nach Koburg zu 
transportiren, woſelbſt ſie an ihrer Schweſter, Frau Auguſte 
Schlönbach, eine treue, aufopfernde Pflegerin fand. Doch 
konnte die liebende Schweſter zu ihrem größten Schmerz nicht 
bis zum Ende bei ihr ausharren, da ſie ihre Dienſtpflicht 
als herzogliche Hofſchauſpielerin ſchon zu Neujahr nach Gotha 
abrief. Eine intime Freundin Wilhelminens blieb zur Pflege 
bei ihr zurück, und in deren Armen iſt die Künſtlerin am 
26. Januar 1860 nach furchtbaren Qualen endlich ſanft 
entſchlafen. Man wartete mit der Beerdigung noch bis zum 
3. Februar nachmittags 2 Uhr, da ihr Gemahl, Herr von 
Bock, von der Kataſtrophe telegraphiſch benachrichtigt, erſt 
am 2. abends aus Livland eintraf. Die Betheiligung des 
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Publikums bei der Begräbnißfeier war eine außergewöhnliche, 
der Sarg mit Blumen, die von nah und fern dazu geſchickt 
worden, namentlich mit den ſchönſten Camellien- und Lorber⸗ 
kränzen über und über geſchmückt. Nach der vom Geiſtlichen 
gehaltenen Grabrede ſprach der Oberregiſſeur des koburger 


Hoftheaters im Namen der Kunſtgenoſſen, und der ſtädtiſche 


Süngerfranz fang ihr zwei Lieder in die Gruft nach, die fie 
ſelbſt beſtimmt hatte, nämlich Mendelsſohn's „Es iſt beſtimmt 
in Gottes Rath“ und Luther's „Ein' feſte Burg iſt unſer Gott“. 
Da ſich indeſſen, ſoviel wir wiſſen, in ihrem ſchriftlichen Nach⸗ 
laß der Wunſch ausgeſprochen fand, in Dresden beſtattet zu 
werden, ſo ließ Herr von Bock die Leiche nach einigen 
Wochen wieder ausgraben und dorthin bringen, wo ſie dann 
auf dem „weiten Trinitatiskirchhofe“ vor dem Ziegelthor die 
letzte Ruheſtätte fand. Ein einfacher, von einem Blumen- 
viereck umgebener Granitwürfel ruht auf dem mit einem 
niedrigen Eiſengitter umgebenen Grabe; darauf ſteht die 
Inſchrift: 
Wilhelmine von Bock. 
Schröder - Devrient. 


Die ſchönſte, ſinnigſte Gedächtnißfeier für die Verſtor⸗ 
bene wurde in Berlin von den Mitgliedern der Singakademie, 
dem Stern'ſchen Muſikverein und den Soliſten der königlichen 


Oper veranſtaltet, eine muſikaliſche Feierlichkeit, welche auf 


die geſammte zahlreiche Zuhörerſchaft den ergreifendſten Ein⸗ 
druck ausübte. Die Büſte der großen Künſtlerin, von der 
Meiſterhand Rietſchel's gefertigt, war unter Palmen und 


Lebensbäumen in der Mitte vor den Sängern aufgeſtellt; 


das Programm beſtand aus dem Vortrag des Chors aus 
dem Paulus: „Siehe, wir preiſen ſelig“, aus dem von den 
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königlichen Opernſängern vierſtimmig geſungenen Liede „Es 
iſt beſtimmt in Gottes Rath“, aus einer ſchönen von Dr. 
Hans Köſter verfaßten und von der königlichen Hofſchau⸗ 
ſpielerin Frau Hoppe mit rührender Innigkeit recitirten 
Gedächtnißrede und aus Mozart's „Requiem“. 

Im Jahre 1861 brachte das berliner Theater der 
Künſtlerin noch eine andere Ovation dar, indem eine leider 
nicht gelungene Koloſſalbüſte derſelben vom Bildhauer Heidel 
zu Berlin auf dem Corridor des erſten Ranges linker Hand 
aufgeſtellt wurde. 

Mögen die fernen Nachkommen über den ſitllchen 
Charakter der außerordentlichen Frau ein noch ſchärferes 
Gericht zu halten geneigt ſein, als es die von ihrer Kunſt 
entzückten Mitlebenden nur zu häufig ſchon gethan haben; 
mag die Welt es ihr auch in aller Ewigkeit nicht ver⸗ 
geben können, daß ſie ſich vor dem Urtheil derſelben nie⸗ 
mals gefürchtet, allezeit ohne die mindeſte Schonung, Vorſicht 
und Zurückhaltung allein nur ihrer eigenen Eingebung gefolgt 
iſt: dennoch wird ſich nie in Abrede ſtellen laſſen, daß ſie 
zu den großen Frauennaturen gehört hat, von denen die 
Geſchichte zu berichten weiß. Daß ſie neben den vielen 
glänzenden Vorzügen ihrer hohen Begabung, neben ihrer 
gewaltigen ſchöpferiſchen Kraft, ihrem durchdringenden Ver⸗ 
ſtande und warmen Herzen auch alle Fehler des Genies 
an ſich tragen mußte, verſteht ſich von ſelbſt; ihrer Kunſt 
aber ſind dieſe Fehler, Extravaganzen und beleidigenden 
Kühnheiten einer übermächtigen Natur in mehr als einem 
Fall ſehr zu ſtatten gekommen; denn wenn es vielleicht nie 
eine Künſtlerin gegeben hat, die ſo rückſichtslos wie ſie jede 
Schranke niederriß, welche ſie als ein Hemmniß für die freie 
Entfaltung ihres künſtleriſchen Wollens und Schaffens anſehen 
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zu müſſen glaubte, ſo iſt doch auch niemals eine Künſtlerin 
geweſen, die ſo wie ſie den ganzen Menſchen an die 
Ausübung ihrer Kunſt geſetzt und darum Wirkungen erzielt 
hat, die ſich dem Gewaltigſten, was auf dem Gebiet des 
Operndramas überhaupt jemals geleiſtet worden, völlig eben— 
bürtig zur Seite ſtellen ließen, und deren Andenken lebendig 
bleiben wird, ſolange noch ein Zeuge davon auf der Erde 
iſt. Sie auch den nachkommenden Geſchlechtern als lehrreiche 
hiſtoriſche Ueberlieferung gegenwärtig zu erhalten, dazu möge 
dieſe Schrift das Ihrige beitragen! — 5 
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